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Definition
1959 trat an den Filmfestspielen von 
Cannes eine neue Generation junger fran-
zösischer Regisseure in den Blick der welt-
weiten Öffentlichkeit. Diese Filmemacher 
waren Vorläufer und Auslöser einer Erneu-
erung des Filmschaffens, die sich als Neue 
Wellen in vielen Nationen und Kulturen 
ausbreiteten. Die französische nouvelle 
vague («neue Welle») ist bis heute eine Be-
wegung geblieben, um die sich viele, teils 
widersprüchliche und teils sogar nachweis-
lich falsche Mythen ranken. Dass sie aber 
nichts von ihrer Faszination verloren hat, 
zeigt sich in den vielen neueren Publikati-
onen, die in den letzten Jahren erschienen 
sind. Davon zeugen Bekenntnisse von Re-
gisseuren des New Hollywood wie Martin 
Scorsese, der den überaus großen Einfluss 
der Nouvelle Vague auf die kommenden 
Generationen von Filmemachern bestä-
tigte: «Die Nouvelle Vague hat alle nach-
folgenden Regisseure beeinflusst, unab-
hängig davon, ob diese die Filme gesehen 
haben oder nicht. […] Sie überschwemmte 
das Kino wie eine Flutwelle» (Vincendeau 
2009, 24).1
Trotz der Popularität und der Vielzahl 
an schriftlichen Quellen hat sich jedoch 
keine eindeutige Begriffsbestimmung und 
Periodisierung der französischen Nouvelle 
Vague etabliert. Tatsächlich haben sich 
die Protagonisten der Bewegung, allen 
voran François Truffaut und Jean-Luc Go-
dard, lange gegen das Etikett Nouvelle 
Vague gesträubt. Wie zu diskutieren sein 
wird, gibt es eine grundlegende Spannung 
zwischen dem Konzept der politique des 
auteurs («Politik der Autoren») und dem 
Bestreben der Kritik, die Werke einer über-
geordneten Gruppe zuzuordnen.
Die Frage, ob es sich bei der Nouvelle 
Vague um eine künstlerische Schule han-
delt, die sich über fundamentale Merkma-
le definieren lässt, wird daher bis heute 
kontrovers diskutiert. Michel Marie (1997, 
25 f.) hat verschiedene Aspekte herausge-
arbeitet, die laut seiner Einschätzung die 
Nouvelle Vague als eine konsistente Bewe-
gung charakterisieren:
 − eine Doktrin: die politique des auteurs
 − eine Strategie: die Low-Budget-Filmpro-
duktion
 − ein Manifest: Truffauts einflussreicher 
Text Une certaine tendance du cinéma 
français (dt. Eine gewisse Tendenz im 
französischen Kino) von 1954
 − eine Gruppe von Filmen, die diesen 
Kriterien entsprechen (wobei Marie 
die ersten Filme von Claude Chabrol, 
François Truffaut, Pierre Kast, Jacques 
Doniot-Valcroze, Jean-Luc Godard, Jac-
ques Rivette und Éric Rohmer erwähnt)
 − eine Gruppe von Filmschaffenden
 − die publizistische Tätigkeit der Zeit-
schrift Cahiers du cinéma
 − die Promotion durch die wöchentlichen 
Kolumnen in der Zeitschrift Arts
 − André Bazin als Theoretiker
 − und schließlich eine Gruppe von Fein-
den: die Vertreter des französischen 
Establishments und des cinéma de qua-
lité, das Truffaut angegriffen hatte
Gegen Maries Einordnung spricht die gro-
ße Heterogenität der Werke. Dennoch ist 
mit diesen Kriterien bereits ein Rahmen 
gesteckt, der sich für die Auseinanderset-
zung mit den kulturellen, theoretischen 
und stilistischen Eigenheiten der Nouvelle 
Vague eignet und sich im Folgenden aus-
differenzieren wird. Es wird sich zeigen, 
dass es eine große stilistische Vielfalt gibt, 
dass sich unterschiedlich radikale Formen 
des Erzählens ausgebildet haben und dass 
die politische Haltung zunehmend ausein-
ander driftete.
Hinsichtlich der geschichtlichen Perio-
disierung wie auch der Autoren und Wer-
ke, welche sich der Nouvelle Vague zuord-
nen lassen, finden sich enge und weite 
Definitionen (siehe Frisch 2007, 13 f.). Als 
Kern der Bewegung erachten jedoch viele 
die Filmemacher François Truffaut, Jean-
Luc Godard, Jacques Rivette, Éric Rohmer 
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1 «The New Wave has influenced all filmmakers who have worked since, whether 
they saw the films or not. […] It submerged cinema like a tidal wave.»
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und Claude Chabrol, die zuvor als Kritiker 
für die Cahiers du cinéma schrieben. Die-
ser Kern wird teilweise erweitert durch die 
Filmemacher der Rive Gauche, die sich um 
die Zeitschrift Positif gruppierten, nament-
lich Chris Marker, Alain Resnais und Agnès 
Varda.2 Weitere Definitionen umfassen 
auch die Vorläufer Jean-Pierre Melville, 
Robert Bresson, Louis Malle und Roger 
Vadim, die «Satelliten» (Vincendeau 2009, 
10) Jean-Daniel Pollet und Jacques Rozier 
sowie die Vertreter des dokumentarischen 
Cinéma Vérité, Jean Rouch und Edgar 
Morin. Während der Beginn der Nouvelle 
Vague um 1958/59 durch die ersten Fil-
me ziemlich eindeutig markiert ist, wird ihr 
Ende teilweise bereits um 1962 angesetzt 
(Baecque 2008), da zu diesem Zeitpunkt 
die ersten Ermüdungserscheinungen zu 
beobachten sind; teilweise um 1964, als 
sich eine deutlichere stilistische Ausdiffe-
renzierung abzuzeichnen beginnt; oder um 
1968 mit der Affäre um den Direktor der 
Cinémathèque française, Henri Langlois, 
den der französische Kulturminister André 
Malraux über Nacht absetzte (vgl. Grob 
2006, 25 f.).
Entwicklung und 
Rahmenbedingungen
Wie die meisten anderen Neuen Wellen in 
Europa und Amerika entwickelte sich die 
Nouvelle Vague als eine Oppositionsbe-
wegung gegen das etablierte Kino. Diese 
oppositionelle Haltung wurde gestützt 
durch ein kulturelles, gesellschaftliches 
und politisches Umfeld, in welchem sich 
alte Strukturen und Normen zugunsten 
von Erneuerungsbestrebungen auflösten, 
die insbesondere von den sich neu formie-
renden Jugendkulturen hervorgebracht 
wurden. Der Begriff «Nouvelle Vague» 
geht auf Françoise Giroud zurück, die ihn 
1957 einführte, um ein Gefühl der Erneue-
rung zu beschreiben, das sich in der Nach-
kriegsgeneration ausbreitete (Vincendeau 
2009, 6). Die Zeitschrift L’Express hatte 
zuvor eine umfassende Umfrage unter 
französischen Jugendlichen und jungen 
Erwachsenen zwischen 18 und 30 Jahren 
durchgeführt, um deren Einstellungen und 
Werte zu erheben. Der Begriff «Nouvelle 
Vague» drückte daher eine soziale Realität 
dieser jungen Erwachsenen aus, und die 
zeitgenössischen Filme, die von Vertretern 
dieser Generation gedreht wurden, spie-
gelten dieses Lebensgefühl und die Verän-
derung der moralischen Werte mit neuer 
Leichtigkeit und spielerischer stilistischer 
Innovation (vgl. Frodon 2010, 21).
Es ist daher zu betonen, dass die film-
geschichtliche Entwicklung der Nouvelle 
Vague im Austausch mit diesen gesell-
schaftlichen Veränderungen stattfand. 
Bereits 1953 hatte Ingmar Bergman die-
ses Lebensgefühl im schwedischen Film 
Sommaren med Monika (Die Zeit mit 
Monika) porträtiert, mit einer für dama-
lige Verhältnisse sehr freizügigen Frauen-
rolle. Godard, Truffaut und Rivette waren 
beeindruckt von Bergmans mutiger und 
konsequenter Arbeit (Frodon 2010, 35). 
Bonjour Tristesse, der Roman der damals 
19-jährigen Schriftstellerin Françoise Sa-
gan – 1954 veröffentlicht, 1958 von Otto 
Preminger mit Jean Seberg verfilmt – hat-
te ebenfalls einen großen Einfluss auf die 
Formierung der sozialen Identität dieser 
Generation, zu der auch die Autoren der 
Nouvelle Vague gehörten. Roger Vadims 
Et Dieu créa la femme (Und ewig lockt 
das Weib, FR/IT 1956) mit der jungen Bri-
gitte Bardot in der Rolle einer libertinen 
Frau lotete die Grenzen dessen aus, was 
an expliziter Sexualität in den prüden 
1950er-Jahren gezeigt werden durfte, 
und wurde von Truffaut genau deswegen 
als echte Darstellung erotischer Intimität 
gelobt (Baecque 2008, 174 f.). In diesen 
Filmen kündigt sich bereits ein zentrales 
Thema der Nouvelle Vague an, die Verän-
derung der Geschlechterrollen und beson-
ders die sexuelle Befreiung der Frau. Wie 
Vincendeau (2009, 21 f.) unter Rückgriff 
auf die amerikanische feministische Film-
theorie aufzeigt, nehmen die Filme eine 
durchaus ambivalente Haltung zu ihren 
Protagonistinnen ein: Einerseits überwin-
den sie mit ihrer modernistischen Hal-
tung das klassische Stereotyp der Frau als 
2 Der Begriff «Rive Gauche» («linkes Ufer») meint eigentlich das linke Seine-Ufer 
in Paris, zu dem u. a. das Quartier Latin gehört, und ist eng mit Vorstellung eines 
Intellektuellen- und Künstlerviertels verknüpft.
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Hure oder Heilige, andererseits zeigen sie 
die Frau als Hindernis auf dem Weg zur 
Selbstverwirklichung des männlichen Pro-
tagonisten oder betrachten sie distanziert 
wie Insektenforscher als mitleiderregende 
oder sogar lächerliche Untersuchungsob-
jekte. Es ist daher kein Zufall, dass sich mit 
Agnès Varda, die zudem der Rive Gauche 
zugeschrieben wird, nur eine einzige Frau 
in diesem männerdominierten Zirkel etab-
lieren konnte, um den Blick «von innen», 
aus der Perspektive der Frau darzustellen.
Politisch und ökonomisch war das fran-
zösische Kino geprägt durch die Bedin-
gungen des Zweiten Weltkriegs. Einerseits 
hatten herausragende Figuren wie Jean 
Renoir, René Clair oder Max Ophüls das 
Land während der Besatzung verlassen, 
andererseits hatte sich während dieser 
Zeit ein nationales Programm entwickelt, 
das den französischen Film schützte und 
förderte:
Ein Gesetz vom 16. August 1940 regel-
te die Organisation für jeden Industrie-
sektor. Für das Kino wurde das Comité 
d’organisation des industries du cinéma 
(COIC) eingerichtet, ein Berufsausweis 
wurde eingeführt, ein Subventionspro-
gramm für die Filmproduktion erarbeitet 
und eine staatliche Filmhochschule, das 
Institut des hautes études cinématogra-
phiques (IDHEC), wurde gegründet, über 
die die Ausbildung staatlich organisiert 
wurde. Nach dem Krieg wurde das COIC 
abgelöst durch das Centre national de la 
cinématographie (CNC).
(Frisch 2007, 57 f.)
Zwar hatten diese regulatorischen Eingrif-
fe gerade die Versteinerung des cinéma 
de qualité zur Folge, die Truffaut später 
kritisieren sollte, aber sie ermöglichten 
auch die nachhaltige Dominanz des fran-
zösischen Kinos in Frankreich und eine 
hervorragende Stellung im Ausland. Ab 
1946, als der Markt für amerikanische 
Produktionen wieder offen war, gab es 
eine protektionistische Quotenregelung 
für den französischen Film, die verlangte, 
dass auf jeder Leinwand während mindes-
tens 16 Wochen nationale Produktionen 
gezeigt wurden (Frisch 2007, 58). Mit der 
erfolgsabhängigen Filmförderung, die ab 
1948 eingeführt wurde und eine Zusatz-
steuer (taxe spéciale additionnelle, TSA) 
auf alle Filmtickets erhob, wurde dieses 
ökonomisch-nationale Programm weiter 
zementiert, das sich ab 1953 auch explizit 
auf die Qualität des französischen Films 
und die Entwicklung neuer künstlerischer 
Perspektiven bezog (Baecque 2008, 169).
Ende der 1950er-Jahre übernahm der 
Schriftsteller André Malraux das franzö-
sische Kulturdepartement unter Gene-
ral de Gaulle. Er förderte von Anfang an 
den Nachwuchs, um frischen Wind in die 
französische Filmproduktion zu bringen. 
Er war es auch, der sich persönlich dafür 
einsetzte, dass Frankreich am Filmfestival 
von Cannes durch Truffauts Les quatre 
cents coups (Sie küssten und sie schlu-
gen ihn, FR 1959) und Resnais’ Hiroshima 
mon amour (FR/JP 1959) repräsentiert 
wurde (Truffauts Film lief sogar promi-
nent im Wettbewerb). Schon im Dezember 
1956 hatte der Direktor des CNC, Jacques 
Flaud, den negativen Effekt der automati-
schen Förderung kritisiert und ein Förder-
instrument für den Nachwuchs gefordert 
(Baecque 2008, 169). So erhielt die neu 
sich formierende Nouvelle Vague eine er-
staunliche institutionelle Unterstützung 
und musste sich keineswegs alleine gegen 
1–2 Weibliche Impres-
sionen während zwei 
Stunden zwischen 
Hoffen und Bangen: 
Cléo de 5 à 7 von 
Agnès Varda.
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den Widerstand des Establishments durch-
setzen. Vielmehr gab es, wie Baecque 
(ebd., 141 f.) schreibt, eine merkwürdige 
Koinzidenz des konservativen Gaullismus, 
also der national-konservativen Politik 
unter Charles de Gaulle, mit dem Aufkom-
men der Nouvelle Vague.
Mit Blick auf das künstlerische Pro-
gramm der Nouvelle Vague lassen sich 
zwei Texte isolieren, welche die Abgren-
zung und Erneuerung des französischen 
Filmschaffens einleiteten oder zumindest 
prononciert zum Ausdruck brachten. Mit 
Naissance d’une nouvelle avant-garde: la 
caméra-stylo (dt. Die Geburt einer neuen 
Avantgarde. Die Kamera als Federhalter) 
forderte der Regisseur Alexandre Astruc 
1948 einen neuen Ansatz der Filmgestal-
tung, der sich aus der persönlichen Sicht 
des Regisseurs entwickeln sollte und in 
der «die Regie [mise en scène] […] kein 
Mittel mehr [ist], eine Szene zu illustrie-
ren oder darzubieten, sondern eine wirk-
liche Schrift. Der Autor schreibt mit seiner 
Kamera wie ein Schriftsteller mit seinem 
Federhalter» (Astruc 1948, 114). Astruc 
schwebte eine kinematografische Sprache 
vor, in der sich die Gedanken und auch 
abstrakten Konzepte eines Autorenregis-
seurs direkt ausdrücken ließen.
Weitaus polemischer grenzte sich 
Truffaut 1954 in Eine gewisse Tendenz 
im französischen Kino (dt. 1964) von der 
Vätergeneration des etablierten Kinos ab, 
wobei der Begriff cinéma de qualité in sei-
nem Text zum Schimpfwort mutierte. Denn 
dieses Kino  – besonders die Filme des 
Autorenteams Jean Aurenche und Pierre 
Bost – war laut Truffaut in Rezepten ver-
steinert, welche in Adaptionen von literari-
schen Werken die immer gleichen Konstel-
lationen verwendeten. Vor allem aber kri-
tisierte er Aurenches und Bosts unehrliche 
Haltung und ihren «betonten Geschmack 
an Profanierung und Blasphemie» (ebd., 
121), mit dem sie sowohl die Kritiker wie 
auch das Publikum zu täuschen versuch-
ten. Dem sogenannt «psychologischen 
Realismus» jener Zeit sprach Truffaut die 
Wahrhaftigkeit ab. «Unter dem Deckman-
tel der Literatur – und der Qualität natür-
lich  – gibt man dem Publikum seine ge-
wohnte Dosis an Schwärze, Nonkonformis-
mus und billiger Kühnheit» (ebd., 123 f.). 
Diesen «Szenaristen», die den Film als 
Medium eigentlich unterschätzten, stellte 
Truffaut «Cineasten» gegenüber, «Män-
ner des Films» wie Jean Renoir, Robert 
Bresson, Jean Cocteau, Abel Gance, Max 
Ophüls oder Jacques Tati, die er als Vertre-
ter eines cinéma d’auteurs einstufte (ebd., 
127). Truffauts Text, der zuerst in der Num-
mer 31 der Cahiers du cinéma erschienen 
war, hatte weit reichende Folgen, die von 
den Herausgebern bereits antizipiert wor-
den waren (vgl. Frisch 2007, 72 f.). Es kam 
zu einer Spaltung in zwei Lager: «Die alte 
Kritik reagierte empört, die junge Kritik 
feierte Truffauts klare Analyse» (ebd., 72). 
Damit hatten sich die Cahiers dauerhaft 
positioniert, mit einer Haltung, welche die 
persönliche Leidenschaft der Kritiker für 
3–5 Zwischen Kino-
verrücktheit und dem 
Ende einer Kindheit: 
Les quatre cents 
coups (Sie küssten und 
sie schlugen ihn) von 
François Truffaut.
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oder gegen einen Film ebenso förderte 
wie die autorenzentrierte Sichtweise, die 
langfristig die politique des auteurs in der 
französischen Filmkultur sicherte.
Wie in den vergleichbaren Erneuerungs-
bewegungen anderer Länder war der Um-
bruch in Frankreich also Folge einer in For-
meln erstickten Filmproduktion, die durch 
professionelle Standards und starre regu-
latorische Rahmenbedingungen definiert 
war. Dieses Erschöpfungssyndrom bildete 
die geeignete Folie für neue filmische Ex-
perimente, denn es galt, sich vom Kino der 
Väter abzugrenzen.
Cinephilie
Von ihrem theoretischen Ziehvater, André 
Bazin, geschult, verbrachten die jungen 
Kritiker Stunden in der Cinémathèque 
française, wo sie sich mit den bedeutends-
ten Werken der Filmgeschichte auseinan-
dersetzen. Sie gründeten den «Ciné-club 
Objectif 49», diskutierten über zeitgenös-
sische Filme (Frisch 2007, 143) und ent-
wickelten eine Vorliebe für das amerika-
nische Kino, besonders die B-Pictures des 
Film noir. So zeichneten sie sich zwar durch 
einen experimentellen Ansatz aus, der sich 
aus dem Bruch mit den traditionellen Nor-
men ergab, griffen aber gleichzeitig Bau-
steine der von ihnen verehrten Helden des 
Hollywoodkinos auf  – Alfred Hitchcock, 
Howard Hawks, Fritz Lang, Nicholas Ray 
und Vincente Minnelli  –, was ihnen den 
von Bazin geprägten Namen «Hitchcocko-
Hawksianer» (Bazin 1955, 18) einbrachte. 
Im Unterschied zu herkömmlichen Lauf-
bahnen in der Filmpoduktion, bei denen 
man sich im System hochdienen musste 
und so mit den traditionellen Normen so-
zialisiert wurde, schöpften die Vertreter 
der Nouvelle Vague ihre Inspiration aus 
der kritischen Auseinandersetzung mit his-
torischen wie auch zeitgenössischen Wer-
ken. Ein besonders wichtiger Pfeiler dieser 
Bewegung war daher die Cinephilie, also 
die leidenschaftliche Beschäftigung mit 
Film, die weder akademisch ausgerichtet 
war und auch nicht einen theoretischen 
Hintergrund im engeren Sinne einschloss, 
noch eine praktische Professionalisierung 
erforderte.
In seiner umfassenden Darstellung La 
Cinéphilie. Invention d’un regard, histoire 
d’une culture (2003) zeichnet Antoine de 
Baecque das Bild einer Kultur, die sich im 
Frankreich der Nachkriegszeit entwickelt 
hatte. Es war eine Fankultur, die sich rund 
um die ciné-clubs («Filmklubs») gruppierte, 
in denen eine eingeschworene Gemeinde 
Filme und ihre Regisseure als Kultobjekte 
feierten. Baecque (2003, 10) spricht sogar 
von einem veritablen Fetischismus, von 
einem rituellen Phänomen, das sowohl 
an einen institutionellen Rahmen, näm-
lich die erwähnten ciné-clubs, wie auch 
an die Rituale der in diesem Kontext ak-
tiven Gruppen gebunden war, in welchem 
man den Kinobesuch bis in die Details 
zelebrierte. Über den reinen Filmbesuch 
hinaus beschäftigten sich die cinephilen 
Fans aber auch mit Filmzeitschriften wie 
Cahiers du cinéma und Positif, sie lasen 
Bücher und tauschten sich in engagierten 
Diskussionen aus mit dem Ziel, die Filme 
bis in ihre tiefsten Schichten zu ergründen. 
Dabei ging es ihnen jedoch nicht nur um 
das eigene Filmerleben, vielmehr sahen sie 
sich auch als Anwälte des Films, den sie 
als klassische Kunst des 20. Jahrhunderts 
bezeichneten und dessen Kunstcharakter 
sie zu legitimieren suchten.
In den cinephilen Praktiken formierten 
sich die Grundlagen der politique des au-
teurs: «Hitchcock wurde von den ‹Jungtür-
ken› geradezu erfunden. […] Diese absolute 
Verehrung des Autors gründet auf einem 
anthropomorphen Verständnis von Kino, 
das eines der konzeptuellen Fundamente 
der Cinephilie werden sollte» (Baecque 
2003, 26).3 Damit ist nichts anderes ge-
meint, als dass diese diskursive Praxis den 
historischen Autor mit einer symbolischen 
Aura anreicherte, die ihn erst zur Kultfigur 
werden ließ. Zu dieser Praxis gehörte auch 
die Kanonisierung der Filmgeschichte, in 
denen einzelne Werke gegenüber anderen 
privilegiert wurden, in denen Vergleiche 
gezogen und Wertehierarchien geschaffen 
wurden. «Für sich allein gesehen, ist ein 
Film nicht der Rede Wert; in den Zusam-
3 «Hitchcock est inventé par les ‹jeunes-turcs›. […] Il existe dans cet amour absolu 
de l’auteur une conception anthropomorphique du cinéma qui sera l’un des soubas-
sements conceptuels de la cinéphilie.»
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menhang mit anderen gestellt, gewinnt er 
an Bedeutung» (Baecque 2003, 15).4 Erst 
in der Diskussion und im Vergleich werden 
die typischen Merkmale sichtbar, welche 
den Stil eines bestimmten Autors oder ei-
ner bestimmten Gruppe ausmachen. Um 
die cinephile Sichtweise zu beschreiben, 
etabliert Baecque daher eine Oppositi-
on zwischen voir («sehen») und regarder 
(«schauen»). Voir ist die übliche, primär auf 
den Konsum gerichtete, oberflächliche Be-
trachtungsweise, im Unterschied zu regar-
der, welches ein vertieftes, eben cinephiles 
Wissen erfordert und das Augenmerk nicht 
in erster Linie auf die vermittelte Geschich-
te, sondern ebenso auf die stilistischen Ei-
genheiten der Mise en Scène richtet.
Technische Entwicklung
Oftmals wird argumentiert, dass die 
Nouvelle Vague ein Resultat technischer 
Entwicklungen sei  – vornehmlich der Mi-
niaturisierung und Mobilisierung von Ton 
und Kamera –, die einen mobilen, unauf-
wändigen Dreh an realen Schauplätzen 
ermöglich hätten. Wie meist, wenn man 
einen genaueren Blick auf die Interaktion 
von technischen und ästhetischen Inno-
vationen wirft, ist der Sachverhalt etwas 
komplizierter und weniger linear. Vielmehr 
lässt sich eine enge Interaktion zwischen 
künstlerischen Desideraten und techni-
schen Lösungen beobachten, in der nicht 
nur technische Gegebenheiten gestalteri-
sche Formen ermöglichen, sondern in der 
umgekehrt die Gestalter auch aktiv nach 
Lösungen suchen. Zudem entstehen Tech-
nologien niemals in einem Vakuum, son-
dern sind immer das Ergebnis von sie präfi-
gurierenden, kulturell und gesellschaftlich 
bedingten Erkenntnissen.
Eine der besten verfügbaren Quellen 
zur Diskussion der technischen Entwick-
lung ist Alain Bergalas Text Techniques de 
la Nouvelle Vague von 1998, der in einer 
Sondernummer der Cahiers du cinéma er-
schienen war und dem es gelingt, einige 
Fehlinformationen zu bereinigen, die im-
mer wieder aufscheinen. Vor allem zeigt 
Bergala auf, dass es oft die Ideen waren, 
die den technischen Entwicklungen vor-
ausgingen (vgl. Flückiger 2001, 123). 
Was bei der Geschichtsschreibung zur 
Nouvelle Vague bisweilen in Verges-
senheit gerät, ist der Umstand, dass der 
Wunsch nach ästhetischer und stilistischer 
Erneuerung, der von den jungen Mitarbei-
tern der Cahiers du cinéma geäußert wur-
de, und die technischen Entwicklungen 
der Fünfziger- und Sechzigerjahre Jahre 
keineswegs synchron stattfanden.
(Bergala 1998, 36)5
Außerdem wird sich bei der Darstellung 
der stilistischen Eigenheiten zeigen, dass 
die Gestaltungsformen weitaus heteroge-
ner ausfallen, als man gemeinhin anneh-
men könnte.
Kameras und Filmmaterial
Es ist überraschend, ja sogar paradox, 
dass die mobilen Filmaufnahmeverfahren 
der Nouvelle Vague nicht auf dem Format 
16 mm entstanden sind, sondern dass die 
Autoren ihre Filme auf 35-mm-Material 
gedreht haben. Laut Bergala weist das 
darauf hin, dass die Bewegung sich von 
Beginn an nicht als oppositionelle Rand-
erscheinung sah, sondern sich trotz ihrer 
vehementen Kritik am cinéma de qualité 
in die professionellen Standards einfügen 
wollte. Diese Beobachtung wird gestützt 
durch die Tatsache, dass die frühen Filme 
der Nouvelle Vague in Cannes auf 35 mm 
gezeigt wurden. 16-mm-Filmmaterial gab 
es zwar seit den 1920er-Jahren, aber es 
war für den Amateurbereich konzipiert 
worden. Für den professionellen Bereich 
forderte die französische Filmförderung 
des CNC daher zwingend das 35-mm-
Format. Dennoch hätte man die Filme auf 
16 mm drehen und für die Auswertung auf 
35 mm aufblasen, also bei der Kopierung 
vergrößern oder ein Internegativ auf 35 
mm herstellen können. Jean Rouch hat-
te sich bereits Ende der 1940er-Jahre für 
diesen Weg entschieden, um seine ethno-
grafischen Filme zu drehen, zunächst in 
4 «Isolé, un film est pauvre; regroupé avec certains de ses frères, il gagne en 
épaisseur.»
5 «Ce que l’on a parfois oublié, en réécrivant l’histoire de l’émergence de la Nou-
velle Vague, c’est qu’il n’y a pas eu synchronisme entre la volonté de changement 
esthétique, stylistique, qui a été celle de la jeune équipe des Cahiers du cinéma et 
la réalité des mutations techniques au cours des années 50 et 60.»
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Schwarz-Weiß, dann auf dem Farbmaterial 
Kodachrome.
Um die Unterschiede wie auch die 
Konsequenzen zu verstehen, sind ein paar 
Grundinformationen notwendig. Ökono-
misch gesehen fiel das Aufnahmematerial 
wesentlich mehr ins Gewicht als das Ma-
terial für die Projektion im Kino, denn es 
wurde in der Regel in einem Verhältnis von 
1:5 bis 1:10 gedreht, also rund 5 bis 10 mal 
mehr Film für die Dreharbeiten verbraucht 
als für die definitive Auswertungskopie. 
Da die Nouvelle-Vague-Filme mit geringen 
Mitteln im Low-Budget-Modus produziert 
wurden, ist die Wahl von 35 mm als Auf-
nahmeformat überraschend. Technisch 
gesehen war der 16-mm-Rohfilm meist 
sogenanntes Umkehrmaterial, bei dem der 
gedrehte Film nicht über den Umweg ei-
nes Negativs hergestellt wird, sondern aus 
dem belichteten Filmstreifen direkt ein Po-
sitiv entsteht. Diese Filme haben ein stei-
leres Kontrastverhalten, reagieren daher 
heikler auf große Helligkeitsunterschiede, 
und sie sind weniger empfindlich, was die 
Dreharbeiten unter nicht kontrollierten 
Lichtbedingungen erschwert. Der ent-
scheidende Vorteil von 16 mm hätte aber 
aus den wesentlich leichteren und mobi-
leren Kameras resultiert. 35-mm-Kameras 
sind grundsätzlich deutlich sperriger. Wie 
Bergala (1998, 37) schreibt, hatte sich 
Jean Cocteau zehn Jahre vor der Entste-
hung der Nouvelle Vague schon für 16 
mm ausgesprochen, weil das Format einen 
direkteren Zugriff auf die Wirklichkeit zu-
lässt und es dem Filmemacher ermöglicht, 
sich ohne materielle, spirituelle oder mo-
ralische Beschränkungen auszudrücken, 
ganz im Sinne der von Astruc geforderten 
caméra-stylo. Mit Roberto Rossellini (In-
dia, IT/FR 1959) hatte eines der Vorbil-
der der Nouvelle Vague bewiesen, dass es 
möglich war, auf 16 mm zu drehen und auf 
35 mm auszuwerten. Rossellini plädierte 
sogar dafür, 16 mm zum Standard zu er-
heben: «Je mehr Filme auf 16 mm gedreht 
würden, desto mehr würden sie das Publi-
kum beeinflussen und konditionieren» (in 
Bergala 1998, 38).6
Es gehört zu den Mythen der Nouvelle 
Vague, dass das mobile Equipment einen 
neuen Stil hervorgebracht habe. Das ist 
gerade bei der Kamera nicht der Fall, denn 
das bevorzugte Modell, die Reportage-Ka-
mera Caméflex von Éclair mit drehbarem 
Objektivaufsatz und drei Objektiven sowie 
Wechselmagazin, war bereits 1947 einge-
führt worden. Jean-Pierre Melville hatte 
sie für Le silence de la mer (Das Schweigen 
des Meeres, FR 1949) mit Henri Decaë als 
Kameramann eingesetzt, unter Produkti-
onsbedingungen, welche die Idee der Nou-
velle Vague präfigurierten: Low-Budget-
Dreh ohne professionelles Team an realen 
Schauplätzen – oftmals heimlich – und mit 
unbekannten Schauspielern (Frisch 2007, 
216 f.). Dazu ist anzumerken, dass diese 
Kamera nicht schalldicht isoliert, soge-
nannt geblimpt7 war, und sich daher nicht 
für die Tonfilmaufnahme eignete.8 Die 
meisten Filme der Nouvelle Vague wurden 
deshalb nachsynchronisiert, ein Umstand, 
den ich im folgenden Unterkapitel «Ton» 
ausführlicher diskutieren werde.
Alle frühen Filme der Nouvelle Vague 
wurden in Schwarz-Weiß gedreht  – mit 
Ausnahme von Godards Une femme est 
une femme (Eine Frau ist eine Frau, FR/IT 
1961), der aber nicht erfolgreich war und 
daher die ästhetische Auseinanderset-
zung der Nouvelle Vague mit Farbe eher 
blockierte als beförderte, was aus heuti-
ger Sicht zu bedauern ist. Ein gewichtiger 
Einwand gegen Farbe als Drehmaterial 
war – neben ökonomischen Gründen – die 
geringe Lichtempfindlichkeit, welche es er-
schwerte unter natürlichen Lichtbedingun-
gen zu arbeiten. Doch auch das Schwarz-
Weiß-Filmmaterial war mit nur 50 ASA 
nicht sehr empfindlich. Schon früh hat sich 
deshalb eine Technik etabliert, die man pu-
shen nennt. Dabei wird der Film kontrolliert 
unterbelichtet. In der Entwicklung gleicht 
man die Unterbelichtung durch Erhöhen 
der Temperatur des Entwicklungsbads aus. 
Dieses Verfahren hat zur Folge, dass die 
6 «S’il y avait un très grand nombre de films en 16 millimètres, c’est une masse 
de production qui finirait par influencer le public et par le conditionner.»
7 Der Blimp ist ein schalldichtes Gehäuse, das die Kamera umschließt und sie 
sehr viel schwerer werden lässt, denn nur massive Materialien können den Schall 
effektiv schlucken. Später hat sich ein Ledersack mit Schallisolation etabliert, der 
Barney, der sich aber nur für bereits ziemlich gut isolierte Kameras eignet.
8 Sehr mobile, nicht geblimpte 35-mm-Kameras gab es bereits in der Stummfilm-
zeit. Sie ermöglichten in den 1920er-Jahren einen Stil, der als entfesselte Kamera 
bekannt wurde und für den Karl Freunds Kameraarbeit in Der letzte Mann (Fried-
rich Wilhelm Murnau, DE 1924) beispielhaft ist.
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Filme im Kontrast flauer wirken, das heißt 
weniger kontrastreich erscheinen, mit aus-
gebleichten Lichtern und kaum schwarzen 
Bildpartien. Es bringt eine Ästhetik hervor, 
die Karl Prümm (2006, 136) folgenderma-
ßen beschreibt: «Die Konturen verschwim-
men, das Bild wird diffus, die Grauwerte 
schieben sich in den Vordergrund, alles 
wirkt wie verschleiert und in ein milchiges 
Weiß getaucht.» Der Kameramann Raoul 
Coutard, der übrigens wie Henri Decaë, 
der zweite bedeutende Kameramann der 
Nouvelle Vague, aus dem Reportagebe-
reich kam, entschloss sich daher, für die 
Nachtszenen in À bout de souffle (Au-
sser Atem, Jean-Luc Godard, FR 1960) ein 
Filmmaterial zu verwenden, das aus der 
Fotografie stammte – Ilford HPS – und mit 
200 ASA deutlich empfindlicher war. Mit 
Push-Entwicklung ließ sich dieses Mate-
rial bis zu einer Empfindlichkeit von 800 
ASA ausreizen (Bergala 1998, 42).9 Damit 
ließen sich diese Szenen mit natürlichem 
Licht in den Straßen von Paris einfangen.
Ton
Wie oben bereits angesprochen, war die 
Kamera Caméflex nicht geblimpt. Eine ge-
räuscharme, mobile 35-mm-Kamera kam 
überhaupt erst mit der Arriflex-35BL um 
1972 auf den Markt (Bergala 1998, 38). 
Interessanterweise zwang die technische 
Limitierung die Filmemacher dazu, die Di-
aloge ihrer Filme nachzusynchronisieren. 
Diese Entscheidung steht der ideellen Kon-
zeption der Nouvelle Vague, mit ihren Fil-
men einen ungefilterten, spontanen Zugriff 
auf die Lebenswirklichkeit ihrer Protagonis-
ten zu leisten, diametral entgegen. Mehr 
noch, sie unterwandert damit einen Haupt-
pfeiler des «Mythos» Nouvelle Vague, 
nämlich den, ein neues Realismuskonzept 
einzuführen – eine Idee, die üblicherweise 
gerade aus der technischen Entwicklung 
abgeleitet wird, insbesondere mit der Ein-
führung der portablen Tonbandmaschine 
Nagra. Es ist einer der wesentlichen Ver-
dienste von Bergalas Text, diesen Mythos 
zu dekonstruieren, indem er offensichtlich 
genau recherchiert hat. Seine Einsichten 
werden gestützt durch die sehr detaillier-
te Studie L’influence des technologies dans 
l’émergence du cinéma-vérité. Stephan 
Kudelski et l’invention du magnétophone 
Nagra III von Séverine Graff (2008), wel-
che die komplexe Interaktion zwischen 
Filmemachern  – hier besonders Drew As-
sociates, Jean Rouch, Mario Ruspoli oder 
Chris Marker (ebd., 225) – und der techno-
logischen Entwicklung der Nagra aufzeigt. 
Dieses portable Tonaufnahmegerät – eine 
Schweizer Erfindung – wurde zu Beginn der 
1950er-Jahre ursprünglich für den Radio-
9 Siehe auch Prümm (2006, 136), der allerdings das Material fälschlicherweise 
als HP 5 bezeichnet, ein Schwarz-Weiß-Material mit 400 ASA Empfindlichkeit, das 
erst 1976 eingeführt wurde (Iford-Homepage: http://www.ilfordphoto.com/pro-
ducts/product.asp?n=7, besucht am 17.2.2015).
6–8 Existenzialisti-
scher Neo-Noir und 
Kultfilm «gegen den 
Strich»: À bout de 
souffle (Ausser Atem) 
von Jean-Luc Godard.
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bereich eingeführt. Daher fehlte ihm eine 
wichtige technische Eigenschaft für den 
Filmeinsatz, nämlich die synchrone Koppe-
lung an die Bildgeschwindigkeit. Bei den 
bis dahin üblichen Tonfilmkameras war die-
ser Gleichlauf durch die Netzspannung ge-
geben, die beide Geräte steuerte. Mit der 
netzunabhängigen und damit portablen 
Nagra war diese Voraussetzung nicht mehr 
erfüllt. Es musste ein neues System erfun-
den werden, der sogenannte Pilotton,10 
den entweder die Kamera über ein Kabel 
liefert oder den ein Quarz erzeugt. Erst mit 
der Quarz-Technologie, die ab 1963 zur 
Verfügung stand (ebd., 229), konnten sich 
Ton und Kamera unabhängig voneinander 
bewegen. Die Impulse zu deren Entwick-
lung kamen von Filmemachern, nament-
lich von den Vertretern des Direct Cinema.
Aus allen diesen Gründen mussten 
die Regisseure der Nouvelle Vague die 
Dialoge wie auch die Geräusche nachsyn-
chronisieren. Schon Robert Bresson hatte 
ein Verfahren entwickelt, die synchronen 
Tonelemente ohne Kamera gleich am Set 
aufzunehmen, unmittelbar nach dem Dreh 
der Szenen. Für Adieu Philippine wollte Jac-
ques Rozier 1962 ähnlich arbeiten, schei-
terte aber und musste daher die Dialoge 
in mehrmonatiger Kleinarbeit erfassen, 
indem er sie von den Lippen der Schauspie-
ler ablas. In Les quatre cents coups war 
offensichtlich das improvisierte Interview 
mit Antoine Doinel (Jean-Pierre Léaud) 
am Ende des Films Originalton. Aber erst 
Godards Une femme est une femme wurde 
gänzlich in O-Ton gedreht. Es ist typisch für 
die Kommunikation der Nouvelle-Vague-
Regisseure, dass auch ein solcher Mangel 
rhetorisch funktionalisiert wurde.
Noch 1962 verteidigte und rechtfertigte 
Jacques Rozier das Nachsynchronisieren, 
das aus heutiger Sicht dem Stil seiner 
Filme zu widersprechen scheint: «Ich bin 
für das Nachsynchronisieren der Dialoge, 
weil ich entdeckt habe, dass man damit 
sehr präzise arbeiten und den Film besser 
kontrollieren kann. Die Schauspieler befin-
den sich im Dunkeln, in einem Hypnose-
zustand, und können sich ohne Komplexe 
ausdrücken.» (Bergala 1998, 39)11
Ein ähnlicher Mythos besteht hinsichtlich 
des Mikrofons mit Kugelcharakteristik, das 
Godard für seine chaotischen Tonspuren 
verwendet haben soll. Solche Mikrofone 
gab es schon immer, ja sie waren sogar der 
Standard in der frühen Tonfilmzeit und be-
dingten keineswegs eine enthierarchisier-
te Tonspur, in welcher sich die Klangob-
jekte konkurrieren, überlappen oder sogar 
maskieren.
Wie in Sound Design angemerkt, war 
das technische Verfahren nicht entschei-
dend:
Der Effekt eines unstrukturierten Ge-
räuschteppichs entsprang in der franzö-
sischen Nouvelle Vague jedoch in erster 
Linie einem veränderten Produktionspro-
zess und weniger dem technischen Prinzip. 
Nicht die Wahl des Mikrofons  – Kugel-
charakteristik hatten auch die Mikrofone 
des frühen Tonfilms – , sondern die Wahl 
realer Drehorte außerhalb der Studios, die 
Verpflichtung kaum ausgebildeter Techni-
ker im Rahmen der Cinéma copain-Philo-
sophie und das Drehen mit Kleinstteams 
brachten eine solche Ästhetik hervor. […] 
Nicht die technische Innovation, sondern 
die Idee stand im Vordergrund der Ent-
wicklung der Nouvelle Vague und führte 
im Lauf der Zeit zu einer reichhaltigen und 
in jeder Hinsicht hochstehenden Tonkultur 
des französischen Films.
(Flückiger 2001, 123)
Dieser Befund wird gestützt von einer Aus-
sage Raoul Coutards:
Der ästhetische Bruch war weniger beab-
sichtigt, sondern mehr das Resultat der 
Umstände. Als die Filmemacher der Nou-
velle Vague anfingen zu drehen, waren 
ihre Budgets sehr bescheiden. Wir muss-
ten also mit wenig zurecht kommen, Er-
satzlösungen finden, was uns dazu brach-
10 Der Pilotton ist ein 50-Hz-Tonsignal, das direkt auf das Magnetband aufge-
zeichnet wird, und zwar gegenphasig, sodass sich die beiden Phasen bei der Wie-
dergabe löschen und das Signal somit unhörbar wird.
11 «Jacques Rozier continuait en 1962 à défendre et à justifier le principe du dou-
blage qui nous apparaît aujourd’hui si contradictoire avec le style de son cinéma: ‹Je 
suis pour le doublage des dialogues parce que je me suis aperçu qu’avec du temps, 
on peut faire un travail très précis, et qu’on domine davantage son film. Les acteurs 
sont dans le noir, dans un état d’hypnose, et peuvent s’extérioriser sans complexes.›»
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te, die traditionellen Techniken zu verwer-
fen … Aus dieser materiellen Not heraus 
entstand ein bestimmter Stil.
(Bergala 1998, 40)12
Stilistische Eigenheiten der 
Nouvelle Vague
Einen einheitlichen Stil findet man in der 
Nouvelle Vague nicht, vielmehr sind die 
Werke in ästhetischer Hinsicht sehr hete-
rogen. Dieser Befund widerspricht der ein-
gangs zitierten These von Michel Marie, 
dass es sich bei der Nouvelle Vague um 
eine künstlerische Schule handle, denn 
eine solche würde in der Regel einen er-
kennbaren Gruppenstil aufweisen. Den-
noch gibt es einige Merkmale, die für die 
Nouvelle Vague als typisch gelten und 
damit so etwas wie eine Folie bilden, auf 
welcher sich die persönlichen Stile einiger 
Regisseure oder Kameraleute diskutieren 
lassen. Denn wie sich zeigen wird, un-
terscheiden sich die Arbeiten von Raoul 
Coutard und Henri Decaë, den beiden 
wichtigsten Bildgestaltern der Nouvelle 
Vague, markant voneinander. Diese Un-
terschiede werden für die Diskussion der 
Autorentheorie nochmals bedeutsam, 
denn die Handschrift und damit der Stil ist 
ein entscheidendes Kriterium, einen Autor 
als Schöpfer im Sinne der politique des au-
teurs zu verstehen.
Unter «Stil» verstehe ich mit Jörg 
Schweinitz (2007, 685) die «formale Eigen-
heit eines Films oder die formalen Beson-
derheiten einer unterschiedlich dimensio-
nierten Gruppe von Filmen». Diese Eigen-
heiten können, wie im letzten Abschnitt 
diskutiert, das Resultat von technischen 
Möglichkeiten oder Limitierungen wie 
auch von produktionellen, beispielsweise 
ökonomischen Rahmenbedingungen sein, 
oder sie sind bewusste Entscheidungen ei-
ner Persönlichkeit. Aus den Werken selbst 
lassen sich die Ursachen für Stilbildung 
nicht ohne weiteres ableiten. Dennoch 
ist der hier verwendete Stilbegriff werkim-
manent ausgelegt. Es geht also darum, in 
der Tradition der neoformalistischen Film-
analyse, wie sie unter anderem von David 
Bordwell und Kristin Thompson entwickelt 
worden ist, über die Analyse von Werken 
die typischen Stilmerkmale herauszuarbei-
ten. Diese Erkenntnisse können anschlie-
ßend durch außerhalb der Werke liegende 
Informationen kontextualisiert werden.
Als typische Stilmerkmale der Nouvelle 
Vague gelten:
 − bewegte Kamera mit langen Travel-
lings von der Schulter, aus dem Auto 
oder im Rollstuhl, seltener Kranfahrten, 
da zu teuer
 − gleichmäßiges, natürlich wirkendes Licht
 − Schwarz-Weiß-Bilder mit weichen Grau-
stufen
 − überstrahlende Highlights
 − diskontinuierliche Montage
 − Jump Cuts
 − Verletzung der Continuity-Regeln
 − ungewöhnliche Kadrierungen und Per-
spektiven
 − überfüllte Tonspuren mit chaotischen 
Geräuschteppichen
 − Unterwandern des Primats von Sprache 
bis hin zur kompletten Maskierung des 
Dialogs durch Geräusche oder Musik
 − unkonventioneller Musikeinsatz
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass 
die stilistischen Merkmale sich als Oppo-
sition gegen traditionelle Standards ver-
stehen lassen. Schon Truffaut hatte sich 
in Eine gewisse Tendenz im französischen 
Kino gegen den geleckten Professionalis-
mus des cinéma de qualité gewandt. Der 
perfektionierten Gestaltung traditioneller 
Filme setzten die Vertreter der Nouvelle 
Vague, allen voran Jean-Luc Godard, eine 
dezidiert unpolierte Ästhetik des Zufalls 
gegenüber, welche die üblichen Sehge-
wohnheiten unterwandert.
Bildgestaltung und Montage
Im Widerspruch zu Coutards oben zitierter 
Diagnose, dass die ästhetische Opposition 
vor allem den ökonomischen Rahmenbe-
12 «Si rupture esthétique il y a eu, dira-t-il plus tard, ce n’était pas délibéré mais 
plutôt le fruit des circonstances. Lorsque les gens de la Nouvelle Vague débutaient, 
leurs budgets étaient assez minces. Il fallait donc se débrouiller avec les moyens du 
bord, trouver des solutions de remplacement. Ce qui nous a conduits à malmener les 
techniques traditionnelles … Un certain style a pu naître de cette misère matérielle.»
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dingungen geschuldet sei, die rhetorisch 
als intentionale Geste funktionalisiert wur-
de, stehen die Bemerkungen Karl Prümms 
zur «Bildlichkeit der Nouvelle Vague», wie 
es im Untertitel seiner Studie Die Welt in 
einem neuen Licht heißt. Er konstruiert 
insbesondere eine Gegenüberstellung von 
Henri Decaë, den er als «traditionsbewuss-
ten Erneuerer» (2006, 133) darstellt, der 
die Konventionen allenfalls leicht modifi-
ziert, und Raoul Coutard, in dem er den 
wahren Revolutionär der Bildgestaltung 
ausmacht.
Im Unterschied zur Tradition des Chia-
roscuro, einem psychologisch und ästhe-
tisch funktionalisierten Spiel von Licht 
und Schatten  – meisterhaft umgesetzt 
etwa von Eugen Schüfftan in Le quai 
des brumes (Hafen im Nebel, Marcel Car-
né, FR 1938) oder von Henri Alekan in 
La belle et la bête (Es war einmal, Jean 
Cocteau, FR 1946) –, sehen wir bei Raoul 
Coutard ein weiches, diffuses Licht, in 
welchem Figuren, Objekte und Räume ein 
hierarchieloses Ganzes bilden. Es wird in 
diesem Beleuchtungsstil weder eine dra-
matische Stimmung geschaffen, welche 
die Narration stützen würde, noch lenken 
Lichtinseln den Blick des Zuschauers in 
einer intendierten Weise. Prümm scheibt 
diesem Stil daher einen höheren Grad an 
Realismus zu, den er übrigens schon in As-
censeur pour l’échafaud (Fahrstuhl zum 
Schafott, Louis Malle, FR 1958), einer Ar-
beit von Henri Decaë, punktuell erkennt. 
«Ohne zusätzliches künstliches Licht war 
Coutards Kamera überall einsetzbar, keine 
Nuance der Realität, kein Lichtmoment 
wird also ausgeschlossen, das filmische 
Bild eröffnet einen unbegrenzten Raum, 
der durch die Technik nicht determiniert 
oder auch nur eingeschränkt ist» (ebd., 
136). Die Technik werde dadurch transpa-
rent, sie schiebe sich nicht mehr zwischen 
Bild und Abbildungsgegenstand, sondern 
ermögliche einen direkten, unverstellten 
Blick, so Prümm weiter, eine «intentionslo-
se Aufzeichnung des reinen, kontingenten 
Lichts» (ebd., 137 f.).
Filmhistorisch gesehen ist eine weiche, 
diffuse Lichtgestaltung weit weniger ein 
Novum, als Prümms Überlegungen ver-
muten lassen. Im Stummfilm der ersten 
anderthalb Jahrzehnte war dieser Stil die 
Regel, denn es galt ebenso, die Totalität 
des Raums zu erfassen. Auch ist es gewagt 
zu behaupten, diese Bildlichkeit sei dem 
Verzicht auf künstliches Licht zu verdan-
ken, denn die Fotos von den Dreharbeiten 
zeigen etwas Anderes, und das Filmmate-
rial, auch das höher empfindliche, hat gar 
nicht den Belichtungsspielraum, um den 
natürlichen Kontrastumfang einer vorge-
fundenen Szene ohne zusätzliche Maßnah-
men einzufangen. Typisch für Coutards 
Stil sind aber die überstrahlenden Lichter, 
besonders im Gegenlicht, in welchem die 
Figuren im Vordergrund im Schwarz versin-
ken. Nicht nur sind die «ausgefressenen» 
Highlights, also überstrahlte Bildpartien 
ohne Details, ein Bruch mit traditionellen 
Normen, sondern auch die Umkehrung 
von Figur und Grund. Beide Gestaltungs-
momente bedrohen die Lesbarkeit des Bil-
des, weil sie die Strukturen in detaillosen 
Flächen auflösen.
Neu und überraschend ist auch die 
Kombination von natürlich wirkendem 
Licht, bewegter Kamera und Dreh außer-
halb des Studios. Denn die schwerer kon-
trollierbaren Lichtbedingungen von realen 
Schauplätzen werden besonders dann 
evident, wenn große Räume über Kame-
rabewegungen erschlossen werden. Eines 
der wiederkehrenden Motive der Nouvelle 
Vague sind die Flaneure, die in Paris schein-
bar ziellos durch Straßen und über Plätze 
schlendern, während die Kamera ihnen in 
organischen Bewegungen folgt. Bildästhe-
tisch ergibt sich dadurch ein Gefühl großer 
Immersion in den Stadtraum, das sich in 
sehr vielen Filmen, wie besonders in Cléo 
de 5 à 7 (Agnès Varda, FR/IT 1962), fin-
det. In Les quatre cents coups wiederum 
sind es eher fluide, kontrollierte Kran- oder 
Schienenfahrten, mit einigen signifikanten 
Ausnahmen, nämlich der Karussellszene, 
in welcher wir der schwindelerregenden 
Wahrnehmung des Protagonisten ausge-
setzt sind. Im Sinne eines cinéma à la pre-
mière personne, eines «Kinos in der ersten 
Person», (Truffaut 1960, Steinlein 2007) 
übernehmen wir seine Perspektive auch 
bei der Flucht am Ende, die sich in einer 
entfesselten Kamerabewegung äußert. 
Diese improvisiert wirkende Nähe zu den 
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Figuren, oftmals unterstützt von verwa-
ckelten Handkamerabildern oder Fahrten 
aus dem legendären Citroën 2CV, ist das 
vielleicht unkonventionellste Stilmerkmal 
der Nouvelle Vague, das durchaus einem 
realitätsnah wirkenden Reportagemodus 
geschuldet ist. Diese Faszination für die 
Bewegung – mit vielen Autofahrten im Stil 
von Roadmovies, die den Stadtraum über-
schreiten – gilt seit der Frühzeit des Kinos 
als Essenz des Kinematografischen, mit 
dem sich das Kino von allen anderen dar-
stellenden Künsten (Theater, Malerei und 
Fotografie) abgrenzt. Wir begegnen ihr 
bereits in der französischen Avantgarde, 
wo die Photogénie in der Bewegung – d. h. 
in der Verknüpfung von Raum und Zeit – 
als das Wesen des Filmischen erscheint. 
In den Kamerabewegungen der Nouvelle 
Vague zeigt sich also nicht nur die Hom-
mage an das amerikanische Kino, sondern 
auch die Verbindung zur französischen 
Moderne der 1920er-Jahre.
Kadrierungen werden, wie die Lichtset-
zungen, weniger figurenzentriert ausge-
führt und widerspiegeln den spontanen, 
wie zufällig wirkenden Zugriff auf die 
Wirklichkeit. Innerhalb der Montage sind 
öfter Sprünge zu sehen, die den üblichen 
Normen des Continuity Editing widerspre-
chen. Die berühmten Jump Cuts, die laut 
Mythos erstmals in Godards À bout de 
souffle zu sehen sind, unterbrechen diesen 
wie nahtlos wirkenden Fluss der Bilder am 
augenfälligsten. Wie Frisch (2007, 227) 
schreibt, hatte Godard dieses filmische 
Mittel jedoch schon in Jean Rouchs Moi, 
un noir (FR 1958) gesehen. Godard selbst 
hat später berichtet, dass die Jump Cuts 
aus der Not entstanden seien, den über-
langen Film kürzen zu müssen: So strich 
er beispielsweise den Dialog, der sich im 
fahrenden Auto zwischen Patricia (Jean 
Seberg) und Michel (Jean-Paul Belmondo) 
entspinnt, radikal zusammen, indem er ihn 
mithilfe der Jump Cuts nur auf Patricia 
schnitt (in Frisch 2007, 227). Ungewöhn-
liche Schnitte finden sich jedoch schon 
in Claude Chabrols Le beau Serge (Die 
Enttäuschten, FR 1958), der über weite 
Strecken konventionell erzählt wird, aber 
in erzählerisch besonders dramatischen, 
entscheidenden Momenten erscheint die 
Montage staccatohaft verdichtet, mit Ach-
sensprüngen und ungewöhnlichen Win-
keln, welche den diskontinuierlichen Ein-
druck noch akzentuieren, wie in den Ausei-
nandersetzungen zwischen Serge (Gérard 
Blain) und François (Jean-Claude Brialy).
Tongestaltung
Obwohl nachsynchronisiert, weisen einige, 
aber besonders Godards Filme von Beginn 
an eine am O-Ton orientierte Gestaltung 
auf. Dennoch wäre es keineswegs ange-
bracht, die Tongestaltung als natürlich 
oder realistisch einzustufen. Vielmehr 
findet sich eine merkwürdige Spannung 
zwischen der mimetischen Nachbildung 
komplexer Lautsphären und stilisierten 
Elementen, welche die Gemachtheit der 
Tonkomposition ausstellen. Alan Williams 
arbeitet dieses Spannungsverhältnis in 
seinem Text Godard’s Use of Sound (1985) 
sehr schön heraus.
In Godards Tonspuren ist Sprache nur 
ein Element unter anderen. Damit setzt 
sich der Regisseur über die etablierte Hi-
erarchie hinweg, welche den Dialogen 
höchste Priorität einräumt, indem die 
Geräusche so platziert werden, dass sie 
keinesfalls die Sprachverständlichkeit stö-
ren, also vornehmlich in Dialogpausen. In 
Godards Filmen jedoch ist die Sprachver-
ständlichkeit oft durch die Qualität der 
Aufnahme und die Kopräsenz von anderen 
Klangobjekten bedroht, eine bewusste sti-
listische Entscheidung, die – wie oben er-
wähnt – fälschlicherweise der Verwendung 
von Kugelmikrofonen zugeschrieben wird, 
so auch von Williams (ebd., 337). Sprache 
ist darüber hinaus ein sozialer und ethni-
scher Marker in Godards Filmen, in denen 
Figuren fremde Akzente oder Soziolekte 
aufweisen, die sich von geschulten Spre-
chern mit genormter Bühnensprache un-
terscheiden. Und schließlich verwendet 
Godard die Dialoge als akustisches Ele-
ment, das wie Musik unabhängig von der 
Bedeutung eine unmittelbare klangliche 
Wirkung entfaltet. Dies wird besonders 
evident in den Voice-over-Narrationen und 
in den deklamierten Passagen, in denen 
Figuren vorlesen oder Gedichte rezitieren. 
Wie Williams richtig bemerkt (ebd., 332), 
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ändern sich damit die prosodischen Merk-
male von Sprache signifikant. Die Intona-
tionsmuster sind anders, sogar die Aus-
sprache kann sich ändern, der Rhythmus 
nimmt einen neuen, künstlicheren Duktus 
an. Auch die Ton-Bild-Interaktion verletzt 
oft die üblichen Regeln, welche den Spre-
cher gegenüber dem Zuhörer privilegieren. 
Godard zeigt sehr viel öfter den Zuhörer, 
oder er zeigt den Sprecher von hinten. So 
beginnt Vivre sa vie (Die Geschichte der 
Nana S., FR 1962) mit einer langen Einstel-
lung, in der die Protagonisten der Kamera 
den Rücken zuwenden; und auch im Inter-
view, das Patricia in À bout de souffle mit 
dem Schriftsteller Parvulesco (Jean-Pierre 
Melville) führt, ist sie zu sehen statt ihres 
Gesprächspartners.
Diese Praktiken unterwandern professi-
onelle Standards und bilden einen natür-
lichen Effekt konflikthafter Komplexität 
nach. Zugleich stehen sie im Widerspruch 
zur Stilisierung, die sich auf Godards Ton-
spuren ebenfalls findet und die vor allem 
aus der diskontinuierlichen Anordnung der 
Klangobjekte und der ostentativ künstli-
chen Verschiebung der Elemente gegenei-
nander in der Tonmischung resultiert. Am 
deutlichsten werden solche Brüche in ab-
rupt einsetzenden stillen Passagen oder in 
der fragmentarischen Musik (die außerdem 
nondiegetische Partien von Mozart oder 
Bach mit Jazz und Pop-Musik oder diegeti-
schen Interpretationen von französischen 
Chansons mischt, und so eine Collage von 
Stilen und Klangmustern entwickelt, die 
üblichen Konventionen widerspricht).
Man kann argumentieren, dass Godard ein 
akustischer «Realist» sei, und ohne Zweifel 
verweisen seine Aufnahmetechniken auf 
Bazins Einfluss. Ob diese Tongestaltung 
nun aber als «realistisch» zu bezeichnen ist 
oder nicht (tatsächlich wirken die Tonspu-
ren hochgradig stilisiert), sei dahingestellt, 
aber Godards Weigerung zu schneiden und 
transparent zu mischen wirkt auf akusti-
scher Ebene ähnlich wie die Plansequen-
zen mit großer Schärfentiefe. Bazin nannte 
Wylers Tiefenschärfentechnik «demokra-
tisch», im Unterschied zu den hierarchisch 
organisierten Formen der klassischen Mon-
tage. (Williams 1985, 337 f.)13
Als Tendenz lassen sich in manchen Fil-
men komplexere und damit enthierar-
chisierte Tonspuren beobachten. Aber 
Godards Tonarbeit ist singulär in der Nou-
velle Vague. Kein anderer Regisseur hat 
die Tonspuren so radikal gegen den Strich 
gebürstet. Am ehesten finden wir Experi-
mente in der Voice-over, die in mehreren 
Filmen eine wichtige Funktion einnimmt 
13 «It can be argued that all this makes Godard a sonic ‹realist›, and certainly 
his location recording techniques are strong evidence for a possible Bazinian in-
fluence. Whether ‹realistic› or not (the problem is that the result sounds highly 
stylized), Godard’s refusal to edit and mix transparently results in a close aural 
equivalent of long takes with great depth of field. Bazin called Wyler’s deep-focus 
technique ‹democratic›, as opposed to the hierarchical nature of classical editing.»
09–11 Vergangenheit 
und Gegenwart, Lust 
und Leid verschmelzen 
in Hiroshima mon 
amour von Alain 
Resnais nach einem 
Drehbuch von Margue-
rite Duras.
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und gleichzeitig eigenwillig intoniert ist, 
wie in Hiroshima mon amour und La jetée 
(Am Rande des Rollfelds, FR 1962) von 
Chris Marker.
Themen und Haltung
Williams’ Statement führt aber über die 
Tonspur hinaus zu einer fundamentalen 
Diskussion über die Haltung der Nouvelle 
Vague. Und damit ist einerseits die per-
sönliche Haltung der Regisseure zu ihrem 
Stoff, andererseits aber auch die Kontex-
tualisierung dieser Haltung in politischen 
Diskursen gemeint. Denn Bazins essen-
zialistisch begründetes Desiderat einer 
kinematografischen Sprache, die über 
die Gestaltungsstrategien dem besonde-
ren Realitätsbezug des Films Rechnung 
tragen sollte, schließt auch die politisch 
zu verstehende Forderung ein, dem Zu-
schauer kein hierarchisch vorstrukturier-
tes Universum zu präsentieren, sondern 
ihm selbst die Möglichkeit zu lassen, eine 
eigenständige Lesart zu entwickeln. Im 
Unterschied zum Continuity-Prinzip des 
Klassischen Hollywood, welches transpa-
rente, aber hochgradig standardisierte fil-
mische Darstellungsformen hervorbrach-
te und den Zuschauer mit möglichst op-
timal auf die Vermittlung der Geschichte 
hin funktionalisierten Informationen ver-
sorgte, sind die Nouvelle-Vague-Filme in 
mehrfacher Hinsicht widerständiger. Nur 
wenige von ihnen folgen einer klassischen 
Erzählweise und versuchen, die Illusion ei-
ner in sich geschlossenen Geschichte zu 
entwerfen. Vielmehr scheinen die erzähle-
rischen Entwicklungen einem Zufallsprin-
zip zu folgen, in dem wenig informative 
Szenen  – durch die Stadt flanieren, im 
Café sitzen, mit dem Auto herumfahren, 
diskutieren, im Bett herumliegen  – viel 
Raum einnehmen. Paradoxerweise sind 
es gerade die Brüche und scheinbaren Zu-
fälligkeiten in einer nahtlosen Erzählung, 
welche einen erhöhten Authentie-Effekt 
hervorbringen. Dies gilt nicht nur für die 
bereits geschilderten stilitischen Mittel, 
sondern auch für die Erzählhaltung, die 
weniger dramaturgisch durchkomponiert 
wirkt, sondern scheinbar organisch den 
Figuren folgt.
Schon früh allerdings wurde Kritik an 
dieser erzählerischen Haltung laut. Den 
jungen Regisseuren wurde vorgeworfen, 
dass sie nichts zu sagen hätten. Besonders 
À bout de souffle wurde als anarchisch-
faschistisches Kino abgetan. Zudem griff 
Robert Benayoun (1962) in seiner Kritik 
zu Godards Le petit soldat (FR 1960) den 
Regisseur unter anderem als «fasciste» 
und «zombie» heftig an: «Ich dachte, es 
sei unmöglich, verschiedene Stufen der 
Nichtigkeit miteinander zu vergleichen 
und festzustellen, welcher seiner Filme der 
schlechteste sei. Doch es ist möglich, denn 
nun hat er sich selbst übertroffen und das 
tiefe Niveau seines Ramsches noch un-
terboten.»14 Dass die Nouvelle Vague von 
Zeitgenossen als politisch rechts gerich-
tete Bewegung wahrgenommen wurde, 
erstaunt aus heutiger Sicht ebenso wie 
die Tatsache, dass sich Regisseure wie 
Truffaut, Rohmer, Godard und Chabrol 
sogar selbst rechts positionierten (Vincen-
deau 2009, 3) – in Abgrenzung zu ihrem 
Ziehvater André Bazin, der sich als katholi-
scher Marxist verstand.
Antoine de Baecque (2008, 141 f.) 
zeichnet die politische Positionierung der 
Nouvelle Vague detailliert nach und kon-
textualisiert sie zeitgeschichtlich. Das zen-
trale Konzept, das ihr zugrunde lag, ist als 
eine dezidierte Kultur des désengagement 
zu verstehen: als Opposition zur engagier-
ten Haltung der ersten Nachkriegsgenera-
tion und vor allem Jean-Paul Sartres, der 
es als Aufgabe der Intellektuellen (und 
besonders der intellektuellen Künstler) 
begriff, sich mit der politischen Situation 
auseinanderzusetzen, einzugreifen und 
die Wirklichkeit zu verändern. Die «des-
engagierte» Haltung der nachwachsenden 
Generation entstand in der literarischen 
Gruppe «Les Hussards» («Die Husaren»). 
Ihr Forum war die Zeitschrift Arts, die sich 
gleichermaßen von der engagierten Lin-
ken wie von der klassischen Rechten ab-
grenzte und in der Truffaut seine wöchent-
liche Kolumne publizierte. Ihr Credo war 
eine Kunst, die sich über die Form – im Fall 
14 «En effet, je croyais impossible d’évaluer divers degrés de la nullité et de statu-
er lequel parmi ses films était le plus mauvais. La chose est pourtant possible car il 
vient de se surpasser, et le niveau le plus bas de son petit bazar est défoncé.»
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der Filmkunst: über die Mise en Scène  – 
ausdrückte und weniger über die Inhalte. 
Dieses Credo findet ihr Motto in Jean-Luc 
Godards Diktum «Le travelling est affaire 
de morale» («Die Kamerafahrt ist eine Fra-
ge der Moral»). Wie Baecque (ebd., 148) 
darlegt, bestand die Provokation dieser 
Haltung in der Subversion geltender Wer-
te. Dennoch provozierten die Filme der 
Nouvelle Vague auch die klassische Rech-
te, besonders mit ihrer libertinen Haltung 
zum Geschlechterverhältnis. Vorgeworfen 
wurde den Filmemachern auch ihre man-
gelnde Stellungnahme zum Algerienkrieg 
1954–1962: 
Über keines der damaligen politischen 
Ereignisse, von denen die Zeitungen voll 
waren, etwa den Algerienkrieg oder die 
Dekolonisation wurde in den Cahiers du 
cinéma oder in Arts auch nur ein Wort 
verloren. Nicht ein einziger Redakteur der 
Zeitschrift hat auf irgendeiner der damals 
zahlreichen Unterschriftenlisten und Peti-
tionen unterschrieben. (Frisch 2007, 114)
Godard zeigte in Le petit soldat vielmehr 
einen Deserteur als Protagonisten, dies zu 
einer Zeit, in der die Jugend Frankreichs 
eingezogen wurde, weshalb der Film von 
Louis Terrenoire, dem französischen In-
formationsminister, 1960 unter Zensur 
gestellt und erst 1963 freigegeben wurde 
(Frodon 2010, 60). Im Dezember 1962 
nahm Godard in den Cahiers dazu folgen-
dermaßen Stellung: «Persönlich ergreife 
ich keine Partei. Ich bin sowohl für die 
junge Frau, die links steht, als auch für 
den kleinen Soldaten, der rechts steht».15 
Zwar gab es neben Le petit soldat einige 
weitere Filme wie Adieu Philippine, Muri-
el ou le temps d’un retour (Muriel oder 
die Zeit der Wiederkehr, Alain Resnais, 
FR/IT 1963), L’insoumis (Die Hölle von 
Algier, Alain Cavalier, FR/IT 1964) oder 
Cléo de 5 à 7, die den Algerienkrieg zumin-
dest am Rande thematisierten, aber aus 
der Perspektive der Franzosen, die daheim 
blieben.
Le film à la première 
personne
Es war gerade dieser Rückzug ins Private, 
der als unpolitisch wahrgenommen wur-
de, eine Kritik, die, wiewohl berechtigt, 
dennoch am Kern der Sache vorbeizielt. 
Denn wie Truffaut schon in Eine gewisse 
Tendenz im französischen Kino gefordert 
hatte, sollten die Filmemacher eine strikt 
persönliche Sicht auf die Dinge werfen 
und die Welt so schildern, wie sie ihnen 
erschien. In verschiedenen Texten aus 
der Zeitschrift Arts, die 1960 unter dem 
Titel Le cinéma à la première personne 
publiziert wurden, destilliert sich diese 
Haltung heraus:
Der Film von morgen […] wird noch per-
sönlicher sein als ein Roman, individuell 
und autobiografisch wie eine Beichte oder 
ein Tagebuch. Die jungen Filmemacher 
werden sich in der ersten Person ausdrü-
cken und erzählen, was sie erleben: ihre 
erste Liebe oder auch ihre jüngste, ihr 
politisches Bewusstwerden, ein Reisebe-
richt, eine Krankheit, ihren Militärdienst, 
ihre Ehe oder ihren letzter Urlaub  – und 
es wird fast zwangsläufig gefallen, weil es 
wahr und neu sein wird.
(Truffaut in «Arts», 15. Mai 1957)16
Das «Kino in der ersten Person» bedeu-
tet nicht zwingend eine autobiografische 
Perspektive, wie Steinlein (2007) sie aus-
arbeitet. So sind zwar Truffauts erste Fil-
me Les mistons (Die Unverschämten, FR 
1957) und Les quatre cents coups eng 
an seiner eigenen Biografie angelehnt, 
eine Einsicht, die man allerdings nur ha-
ben kann, wenn man sich mit extratex-
tuellen Informationen zu Truffauts Leben 
befasst. Gleiches gilt für Claude Chabrols 
Le beau Serge, in dem man in der Figur 
von François durchaus das Alter Ego des 
Regisseurs vermuten kann. Doch die Ich-
15 «Personnellement, je ne prends pas parti. Je suis à la fois pour la fille, de gau-
che, et pour le petit soldat, de droite.»
16 «Le film de demain m’apparaît […] plus personnel encore qu’un roman, indivi-
duel et autobiographique comme une confession ou comme un journal intime. Les 
jeunes cinéastes s’exprimeront à la première personne et nous raconteront ce qui 
leur est arrivé: cela pourra être l’histoire de leur premier amour ou du plus récent, 
leur prise de conscience devant la politique, un récit de voyage, une maladie, leur 
service militaire, leur mariage, leurs dernières vacances et cela plaira presque for-
cément parce que ce sera vrai et neuf.»
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Perspektive vieler Nouvelle-Vague-Filme 
drückt sich vielmehr in der Nähe zur Le-
benswelt der Protagonisten aus, in einem 
direkten, oft auch ungeschliffen wirken-
den Zugriff auf einen Alltag, der reich an 
Details ist und damit die fiktionale Funk-
tionalisierung von erzählerischen Elemen-
ten überschreitet. Gerade in der persönli-
chen Schilderung des scheinbar Banalen 
öffnet sich der Zugang zu einer wahrhaf-
ten Darstellung, welche ungefiltert Nähe 
zu den Protagonisten aufbaut. Wie sehr 
sich diese Nähe entfalten kann  – auch 
wenn weder eine so eindeutig fokussierte 
Perspektive eingenommen wird, noch ein 
eigener autobiografischer Hintergrund 
sich aufdrängt  –, zeigt sich in Jules et 
Jim (Jules und Jim, FR 1962), mit dem 
Truffaut den gleichnamigen, allerdings au-
tobiografischen Roman von Henri-Pierre 
Roché adaptiert hat. Obschon sich die 
Darstellung mehrheitlich an der Figur des 
österreichischen Schriftstellers Jules (Os-
kar Werner) orientiert, so sind doch viele 
private, sehr intime Momente den beiden 
anderen Figuren in der Dreieckskonstella-
tion gewidmet.
Selbstreflexion
In Godards Werk erscheint der persönli-
che Zugang weit weniger offensichtlich. 
Seine Filme sind geprägt von mehr Dis-
tanz und unkonventionelleren Darstel-
lungsformen, die sich über die bereits er-
wähnten Brüche äußern, aber auch durch 
eine explizit zur Schau gestellte Selbst-
reflexion des filmischen Werks und des 
künstlerischen Prozesses. Diese selbstre-
flexive Haltung kann als ein Merkmal der 
Künste in der Moderne gelten, in der das 
Ziel weniger darin bestand, eine Illusion 
herzustellen, sondern distanzierende Mit-
tel einzuflechten. Die russischen Forma-
listen wie Viktor Schklowski entwickelten 
dafür das Konzept der Verfremdung mit 
dem Ziel, die automatische Verarbeitung 
des Werks durch den Zuschauer zu brem-
sen. Die Welt und die Erfahrung der Welt 
sollten in einem neuen Licht erscheinen 
und so eine bewusste, kognitive Ausein-
andersetzung einleiten statt eine passive 
Konsumption.
Überblickt man die verschiedenen Fil-
me der Nouvelle Vague, so wird man fest-
stellen, dass die meisten von ihnen eine 
solche Haltung einnehmen und festge-
fahrene Konventionen aufmischen. Beson-
ders prononciert geschieht das in Godards 
Filmen und in manchen Werken jener Re-
gisseure, die zur Rive Gauche gehören, wie 
in Hiroshima mon amour und L’année der-
nière à Marienbad (FR/IT 1961) von Alain 
Resnais oder in La jetée von Chris Marker. 
Wie Jochen Mecke aber zu Recht bemerkt 
(2004, 92 f.), ist die Dichotomie zwischen 
Truffaut als formal konservativem Filme-
macher und Godard als kompromisslosem 
Innovator im filmhistorischen Diskurs 
zu wenig reflektiert worden. Er sieht die 
selbstreflexiven Elemente in Truffauts Fil-
men in den zahlreichen «interfilmischen 
Verweisen auf die Filmgeschichte» (94) 
umgesetzt und arbeitet diese Haltung ins-
besondere in der Analyse zu La nuit améri-
caine  (Die amerikanische Nacht, FR/IT 
1973) heraus.
Zitate und Hommagen sind eine Tech-
nik selbstreferenzieller Intertextualität 
und intermedialer Verweise, die in Go-
dards Werken seit Beginn unübersehbar 
sind. À bout de souffle erscheint wie eine 
große Hommage an die amerikanischen 
Vorbilder (den amerikanischen Film noir, 
Humphrey Bogart, das Roadmovie) und 
an die Literatur (durch das Interview mit 
dem Schriftsteller Jean Parvulesco). In fast 
allen seiner Filme sind zudem intermediale 
Verweise auf die Hochkultur zu finden, auf 
die Musik Bachs und Mozarts, auf Gemäl-
de Pablo Picassos, im unterschiedslosen 
Verbund mit Bausteinen aus französischen 
Chansons oder Bildern aus Comics wie in 
Pierrot le fou (Elf Uhr nachts, FR/IT 
1965).
Ein weiteres Mittel der Verfremdung 
und damit der Selbstreflexion ist die 
hochgradige Stilisierung, die bereits im 
Kontext der Tonarbeit diskutiert worden 
ist. Sie findet sich gleichermaßen in den 
Farbschemen von Une femme est une 
femme, Le mépris (Die Verachtung, FR/
IT 1963), deux ou trois choses que je sait 
d’elle (zwei oder drei dinge, die ich von 
ihr weiss, FR 1967) und Pierrot le fou, 
die alle mit präzise gesetzten Farbflächen 
Die französische Nouvelle Vague
194 Einführung in die Filmgeschichte Band 2
in gesättigten Primärfarben, vornehmlich 
den Farben der französischen Trikolore, 
aufwarten.
La politique des auteurs
Im Zentrum der Nouvelle Vague, und zwar 
in den filmkritischen Beiträgen der Cahiers 
du cinéma wie auch in den filmischen Wer-
ken selbst, steht die politique des auteurs 
(«Politik der Autoren»). Häufig wurde 
dieser Begriff falsch mit «Autorenkino» 
übersetzt und damit suggeriert, es handle 
sich vor allem um die Personalunion von 
Drehbuchautor und Regisseur. Tatsächlich 
muss man die politique des auteurs eher 
als eine geistige Haltung denn als produk-
tionstechnische Form verstehen. Daher 
steht im Vordergrund die Idee einer star-
ken Autorenpersönlichkeit, die sich auch 
unter standardisierten und hoch arbeits-
teiligen Produktionsbedingungen wie dem 
amerikanischen Studiosystem durchsetzt 
und ihren eigenen Stil behauptet.
Die Keimzellen der politique des au-
teurs finden sich schon in Astrucs Die Ge-
burt einer neuen Avantgarde. Die Kamera 
als Federhalter (1948) und Truffauts Eine 
gewisse Tendenz im französischen Kino 
(1954). Astrucs caméra-stylo ist ein indivi-
dualisiertes Konzept, das von einem Autor 
als Schöpfer eines eigenwilligen Werkes 
ausgeht. Wie Frisch (2007, 139) darstellt, 
geht es dabei um die Verbindung von écri-
ture («Schrift», «Handschrift») und mise en 
scène («Regie»), in welcher der Filmema-
cher als metteur en scène («Regisseur») 
dem filmischen Werk seinen eigenen Stem-
pel aufdrückt.
Frisch (ebd., 141) arbeitet weiter her-
aus, wie sich in der Filmkritik ein Paradig-
menwechsel entwickelte. Die Vertreter der 
Nouvelle Critique legten ihr Augenmerk 
weniger auf den Kunstanspruch der Filme 
oder die Bedeutung von deren Botschaft, 
sondern auf die Entwicklung der kinema-
tografischen Sprache besonders im kom-
merziellen Kino. Sie positionierten sich 
gegen die etablierte Dichotomie zwischen 
künstlerisch hochwertigen Filmen, wie sie 
etwa von den Regisseuren der französi-
schen Avantgarde geschaffen wurden, 
und dem amerikanischen Mainstream, in-
dem sie den Kunstcharakter gerade in der 
als Massenware deklarierten Produktion 
entdeckten. Gleichzeitig fokussierten sie 
auf die stilistische Umsetzung der Stof-
fe. Das wird deutlich in zwei von Frisch 
(ebd., 137 f. und 141 f.) beleuchteten po-
lemischen Auseinandersetzungen: in der 
Diskussion zu Orson Welles’ Citizen Kane 
(US 1941) und in der Einordnung oder Wie-
12–15 «Après tout je 
suis fou» – grelles Pop-
märchen mit Tiefsinn: 
Pierrot le fou (Elf 
Uhr nachts) von Jean-
Luc Godard.
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derentdeckung von Hitchcocks Werk. Hat-
te Jean-Paul Sartre an Citizen Kane den 
stilistischen Exzess als Manierismus kriti-
siert, der «den Betrachter immer wieder 
auf Distanz» setze (ebd., 137), so würdig-
ten die Vertreter der Nouvelle Critique ge-
rade die formal-ästhetische und narrative 
Innovation, allen voran André Bazin in sei-
nen inzwischen berühmten Ausführungen 
zum Verhältnis von Technik und Realismus 
in Welles’ berühmtestem Film.
Als die junge Generation der Cahiers-
Kritiker die Seite wechselte und begann, 
ihre eigenen Filme zu drehen, hatte die 
politique des auteurs entsprechende Kon-
sequenzen, die in diesem Text schon mehr-
fach angesprochen wurden. Dazu gehören 
besonders die stilistische Innovation und 
die persönliche Haltung des Regisseurs 
zu seinem Stoff, das cinéma à la première 
personne.
Es mag jedoch erstaunen, dass die 
politique des auteurs ausgerechnet von 
André Bazin (1957) kritisiert wurde. Seine 
Hauptkritik speiste sich aus ihrer individu-
alistischen Konzeption des Autors, die Ba-
zin aufgrund folgender Überlegungen als 
ahistorisch ablehnte:
 − Das Werk ist mehr als sein Autor oder 
dessen Intention. Es akkumuliert Ideen 
und Traditionen, die außerhalb der Kon-
trolle oder der bewussten Intention des 
Autors liegen.
 − Der Autor selbst ist durch historische 
und soziale Kontingenzen geprägt, er 
steht nicht außerhalb der Gesellschaft, 
sondern ist Teil von ihr. Ebenso sind es 
historisch bestimmte Limitierungen und 
Chancen, die sein Werk formen.
 − Das Genie befindet sich in einer dia-
lektischen Beziehung zum historischen 
Moment, in dem es auftritt. Es steht in 
einem Netzwerk von Einflüssen, die es 
aufgreift, verändert und wieder in die 
Gesellschaft und die Geschichte ein-
speist.
Dennoch beschrieb Bazin seine Kritik an 
der politique des auteurs eher als kleinen 
Familienstreit und nicht als absolute Op-
position. Denn auch er stellte die kritische 
Auseinandersetzung mit einzelnen Auto-
ren wie Orson Welles, Roberto Rossellini, 
William Wyler oder John Ford oft ins Zent-
rum seiner Reflexionen, allerdings mit der 
notwendigen Distanz, indem er essenzielle 
Bedingungen oder Strukturen exempla-
risch herausarbeitete wie die Bedeutung 
der großen Schärfentiefe und der Planse-
quenz in Citizen Kane.
Aber Bazin hinterfragte auch den her-
meneutischen Zugriff von Kritikern, die 
sich bei der Interpretation der Werke auf 
die Biografie des Autors und dessen au-
ßertextuelle Erklärungen seines eigenen 
Werks stützten. Ein Jahrzehnt nach Bazin 
nahm Roland Barthes in Der Tod des Au-
tors eine weit schärfere Kritik der Auto-
rentheorie vor, indem er das Werk als eine 
aktive Produktion des Lesers darstellte. 
Jeder kritische Zugriff, der versucht, eine 
ursprüngliche Intention aus dem Werk her-
auszudestillieren, ist daher nach Barthes a 
priori zum Scheitern verurteilt:
Wir wissen nun, dass ein Text nicht aus ei-
ner Wortzeile besteht, die einen einzigen 
gewissermaßen theologischen Sinn (das 
wäre die «Botschaft» des «Autor-Gottes») 
freisetzt, sondern aus einem mehrdimen-
sionalen Raum, in dem vielfältige Schreib-
weisen, von denen keine ursprünglich ist, 
miteinander harmonieren oder ringen: Der 
Text ist ein Geflecht von Zitaten, die aus 
den tausend Brennpunkten der Kultur 
stammen. (Barthes 1968, 61)
Barthes betonte also – wie Bazin, aber we-
sentlich dezidierter  –, dass das Werk aus 
poststrukturalistischer Perspektive inter-
textuell bedingt und daher innerhalb ei-
nes großen, nicht zu bestimmenden kultu-
rellen Felds zu verorten sei. Diese kritische 
Tendenz hatte ihren Anfang schon früher 
im New Criticism, aber auch bereits im 
russischen Formalismus der 1920er-Jahre, 
in dem es mehr darum gegangen war, die 
strukturellen Eigenheiten zu analysieren 
und die Leistung eines Werks in seinen 
innertextuellen Qualitäten zu bestimmen.
In seinen Reflexionen zur Ideenge-
schichte des Autorenbegriffs stellt Fern-
ando Ramos Arenas (2011, 54 f.) dar, «wie 
nah der Auteur dem romantischen Autor-
begriff stand, aber auch wie er ihn modifi-
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zierte, und dass somit der auteur als spe-
zifisches Phänomen im Unterschied zum 
originären romantischen Konzept gedacht 
werden muss» (ebd., 28). Tatsächlich wur-
de der Geniekult in den 1970er-Jahren 
des 18. Jahrhunderts im Sturm und Drang 
eingeführt. Der Autor wurde als individu-
eller Künstler gesehen, welcher das Werk 
formte, aber auch dessen rechtmäßiger Ur-
heber war. In dieser Konzeption zeichnete 
sich das Werk des Genies durch Originali-
tät aus, durch den Bruch mit Traditionen 
und künstlerischen Schulen. Wenngleich 
die romantische Autorenkonzeption – wie 
Arenas (ebd., 27) schreibt – im Nachhinein 
besonders von der Kritik eine Vereinfa-
chung erfahren hat, so ist es genau dieses 
vereinfachte Bild, das der politique des 
auteurs als Vorlage diente: das Genie, das 
außerhalb der Konventionen und Traditio-
nen agiert, auch wenn es sich – allerdings 
selbstreflexiv – dieser Traditionen bedient 
und sie eigenwillig umformt. Während 
also in anderen Künsten – besonders der 
Literatur – die mit dem Autorenbegriff ein-
hergehende Personalisierung in neueren 
Ansätzen problematisiert wurde, hat aus-
gerechnet jene Kunstform, die nur in der 
Kooperation und in einem arbeitsteiligen 
Produktionssystem entstehen kann, in der 
Nouvelle Vague die oft als reaktionär kri-
tisierte Rückkehr zum autorenzentrierten 
Geniekult ausgebildet.
Bei aller Nähe zur personenzentrierten 
Analyse von filmischen Werken äußerte 
Bazin daher auch den Vorbehalt, dass es 
sich bei der politique des auteurs eher um 
eine filmkritische Position, als um einen re-
flektierten theoretischen Zugang handelt. 
In der filmwissenschaftlichen Theorie wird 
daher der Autor von der unpersönlichen 
Enunziationsinstanz (Metz 1991) unter-
schieden und nicht als anthropomorph ge-
dacht. Exemplarisch hat beispielsweise Ed-
ward Branigan (1992, 87 [engl.]; 2007, 72 
[dt.]) acht Ebenen der Narration herausge-
arbeitet, in welcher der historische Autor, 
also der legale Urheber des Werks und 
die biografisch verbürgte Person, lediglich 
eine vom Werk zu unterscheidende Ebene 
darstellt. Der Autor ist aber auch eine für 
den Lektüreprozess aktive Instanz, nämlich 
die mit ihm assoziierte kulturelle Legende, 
die sich aus seiner öffentlich wahrgenom-
menen Persona speist und eine bestimm-
te Erwartungshaltung erzeugt (ebd., 71), 
wenn wir beispielsweise einen Hitchcock- 
oder einen Godard-Film schauen.
Von dieser theoretischen Betrachtung 
des Autors unterscheidet sich jedoch die 
politique des auteurs entschieden. Ihren 
Anhängern ging es vielmehr darum, das 
Werk als persönlichen Ausdruck des Regis-
seurs zu verteidigen, der über die Mise en 
Scène die stilistische Umsetzung entschei-
dend prägt und verantwortet.
Les quatre cents coups
197Neue Wellen in Westeuropa: Jugendkultur, Protest, Revolte
Neben Jean-Luc Godards À bout de souff-
le (FR 1960) ist François Truffauts erster 
Langspielfilm Les quatre cents coups auch 
in der öffentlichen Wahrnehmung der Zeit 
einer der wichtigsten Filme der Nouvelle 
Vague. Mit seiner Premiere in Cannes 
markierte er eine historische Zäsur, die 
bei genauer Analyse weniger markant 
ausfällt als gemeinhin angenommen. Les 
quatre cents coups wurde Ende 1958 ge-
dreht, nach einem Drehbuch, das Truffaut 
gemeinsam mit Marcel Moussy verfasst 
hatte. Finanziert hatte den Film zu weiten 
Teilen Truffauts Schwiegervater Ignace 
Morgenstern, ein Verleiher und Produzent. 
Gedreht wurde in 35 mm Schwarz-Weiß, 
die Kameraführung verantwortete Henri 
Decaë.
Protagonist ist der junge Antoine Do-
inel, eine der anrührendsten Figuren der 
Nouvelle Vague. Seine Geschichte basiert 
auf autobiografischen Elementen aus 
Truffauts Kindheit. Es handelt sich also um 
einen film à la première personne. Nähe 
und Empathie ergeben sich durch die strik-
te Fokussierung auf die Erfahrungen die-
ses Kindes, das – umgeben von lieblosen 
Erwachsenen  – sich gegen die Beschrän-
kungen der traditionellen Konventionen 
auflehnt, in ein Erziehungsheim gesteckt 
wird und sich am Ende mit der Flucht aus 
diesem rigiden Korsett befreit. Interessan-
terweise spiegelt sich diese Nähe kaum 
in einer als Subjektivierung im engeren 
Sinne, als interne Fokalisierung, zu ver-
stehenden Bildsprache. Vielmehr erleben 
wir als Zuschauer zwar fast alles mit dem 
Kind, auch den Blick auf die Erwachsenen, 
aber nicht zwingend aus der visuellen Per-
spektive des Kindes, mit Ausnahme einer 
Szene im Karussell, in welcher wir den POV 
(point of view) der Figur teilen und seine 
kinästhetische Erfahrung hautnah miterle-
ben.
Besonders sinnfällig wird die enge An-
bindung an den jugendlichen Protagonis-
ten in einer Szene, in der Antoine im Bett 
liegt, während seine Eltern sich im Off 
streiten (0:29:14). Schon vor dem Streit 
tauchen die Eltern einzeln als Fragmente 
im Hintergrund auf, während die Kamera 
auf Antoines Gesicht gerichtet und auf 
seiner Augenhöhe positioniert ist. Es ent-
steht durch diese Anordnung ein signifi-
kantes Gefälle zwischen der Erlebenswelt 
von Antoine, die geprägt ist von seiner 
Einsamkeit und dem Gefühl des Unver-
standenseins, und der Wahrnehmung der 
Eltern als fremdartige und desorientierte 
Wesen. Diese Unterscheidung wird poten-
ziert durch die Lichtgestaltung mit schar-
fen Schatten und wenig gebündeltem 
Licht, das zur Tür hereinfällt, wenn Vater 
und Mutter über Antoines Bett steigen.
Henri Decaës Kameraarbeit wurde 
oft als konservativer eingestuft als Ra-
oul Coutards dokumentarischer Stil, eine 
Diagnose, die im Kern sicher ihre Berech-
tigung hat, aber der formal-ästhetischen 
Konsequenz nicht gerecht wird. Denn die 
Kamera ist in Les quatre cents coups das 
wichtigste Ausdrucksmittel für die Echt-
heit und Ehrlichkeit, die Truffaut in seinem 
Text Eine gewisse Tendenz im französi-
schen Kino (1954) gefordert hatte. Von 
der Lichtsetzung bis zu den Kamerabe-
wegungen und der Kadrage sind alle ge-
stalterischen Elemente diesem Ausdruck 
verpflichtet.
Das zeigt sich auch in der Darstellung 
von Paris: Die Stadt, in der Antoine bei Tag 
und Nacht herumstreunt, wenn er aus dem 
Klassenzimmer verbannt wird, schwänzt 
oder nachts aus der elterlichen Wohnung 
schleicht, wird als Gegenpol zum stickigen 
Schulzimmer und zur beengten kleinbür-
gerlichen Atmosphäre des Elternhauses 
inszeniert. Organisch wirkende, elegante 
und großzügige Bewegungen entwickeln 
in Kombination mit Totalen eine Atmo-
sphäre der Freiheit in einem von Erwach-
senen kaum kontrollierten Raum. Nacht-
Sie küssten und sie 
schlugen ihn
FR 1959
R: François Truffaut, 
B: François Truffaut, 
Marcel Moussy, K: Henri 
Decaë, M: Jean Cons-
tantin, P: Les Films du 
Carrosse, D: Jean-Pierre 
Léaud (Antoine Doinel), 
Claire Maurier (Gilberte 
Doinel), Albert Rémy 
(Julien Doinel), Guy 
Decomble (Französi-
schlehrer), Georges 
Flamant (M. Bigey), 
Patrick Auffay (René), 
L: 99 Min., EA: 4.5.1959 
(Cannes), DVD: (Art-
haus) DE-Ausgabe 
(RC 2) mit dt. UT
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bilder von tiefster Schwärze, die schon in 
Louis Malles Ascenseur pour l’échafaud 
(FR 1958) zu sehen waren, von wenigen 
Straßenlaternen mit Spitz- und Schlaglich-
tern punktuell aufgehellt, zeugen nicht 
nur von virtuoser Beherrschung der Kame-
ra, sondern setzen auch ein Lebensgefühl 
unmittelbar sinnlich als ästhetische Erfah-
rung um. Besonders deutlich wird diese 
Engführung von Form und Inhalt am Ende, 
wenn Antoine ins Gefängnis eingeliefert 
wird, bei dem langen statischen Interview 
und in der entfesselten Bewegung bei der 
Flucht. So sind die Gitter als schwarze Ab-
trennung omnipräsent, entweder als Bild-
ebene vor dem Gesicht des Protagonisten 
(oft in der Unschärfe) oder als Schatten 
auf den Wänden, und am Ende erlebt der 
Zuschauer die Befreiung hautnah mit, 
wenn Antoine zum Meer rennt.
Pierrot le fou
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Jean-Luc Godards Werke  – darauf wurde 
mehrfach hingewiesen – sind auch in der 
Nouvelle Vague einzigartig in ihrer kon-
sequenten Verweigerung und Brechung 
einer illusionsbildenden Erzählhaltung. 
Sie sind geprägt von Brüchen, welche das 
Raum-Zeit-Kontinuum fragmentieren, und 
von zugespitzten Stilisierungen, die an 
sich verfremdend wirken. Diese ästheti-
sche Strategie ist in der Tonarbeit zu beob-
achten und sie findet sich gleichermaßen 
in den Farbschemen von Une femme est 
une femme (Eine Frau ist eine Frau, FR/
IT 1961), Le mépris (Die Verachtung, FR/
IT 1963), 2 ou 3 choses que je sait d’elle 
(2 oder 3 dinge, die ich von ihr weiss, FR 
1967) und Pierrot le fou. Alle arbeiten 
mit präzise gesetzten Farbflächen in ge-
sättigten Primärfarben, vornehmlich den 
Farben der französischen Trikolore, der Na-
tionalflagge. Alle Farbfilme Godards sind 
in Cinemascope gedreht, während er die 
Schwarz-Weiß-Filme in 4:3 realisierte.
Bei seinem Erscheinen war Pierrot le 
fou wegen seines anarchistischen Inhalts 
erst ab 18 Jahren freigegeben. Doch trotz 
seiner antibourgeoisen Attitüde – der Film 
schildert den Ausbruch seines Protagonis-
ten Ferdinand aus seiner Ehe und seiner 
bürgerlichen Existenz – wird kein politisch 
zu verstehendes Motiv im engeren Sinne 
deutlich. Vielmehr macht sich Ferdinand in 
Begleitung seiner Geliebten Marianne zu 
einer privaten Suche auf.
Zwar deuten sich immer wieder Span-
nungsmomente an  – ein Mord, ein Auto-
diebstahl, eine Verfolgungsjagd, ein vor-
getäuschter Unfall, ein Duell  –, dennoch 
bleibt die Narration sehr schemenhaft und 
minimal. Das Interesse verlagert sich daher 
vom Nachvollzug der Geschichte zur ästhe-
tischen Wahrnehmung der strukturellen 
Anordnung von Versatzstücken aus Kultur 
und medialer Repräsentation, die hetero-
gen als Collage angeordnet sind. Dazu ge-
hören die bereits erwähnten Tonelemente 
Deklamieren, Vorlesen, Interviews, Gesang, 
Voice-over, fremdsprachige Akzente, die-
getische und extradiegetische Musik aus 
Klassik und Pop, die in eine komplexe Inter-
aktion mit dem Bild treten und als lose ar-
rangierte Elemente ohne hierarchische Ord-
nung erscheinen. Dazu gehören aber auch 
Zitate aus Werken der bildenden Kunst, von 
den Impressionisten über den Kubismus zur 
Pop Art und zum Comic sowie ein Bilder-
buch, die teilweise als Elemente des Dekors 
eingebunden sind, teilweise bildfüllend 
und kontextfrei die Führung übernehmen. 
Die heterogene Anordnung dieser visuellen 
Elemente reflektiert in modernistischer Art 
und Weise die materielle Beschaffenheit 
ihrer unterschiedlichen Oberflächen  – ein 
Vorgehen, das man im russischen Forma-
lismus als Faktur bezeichnete. Sie werden 
ergänzt durch Schrift, seien es Neonschrif-
ten, Graffitis im Dekor oder die Handschrift 
in diversen Farben in Ferdinands Tagebuch.
Das Farbschema ist von der Domi-
nanz der drei Farben Blau, Weiß und Rot 
geprägt, die zusammen mit dem Namen 
Marianne und dem Wahlspruch «Liberté, 
égalité, fraternité» mit der Französischen 
Revolution verbunden sind. Wie immer in 
Godards Filmen sind die Farben den Fi-
guren und Objekten zugewiesen, die sich 
scharf vom meist weißen Hintergrund 
abheben. Es sind daher klar umrissene 
Flächen, zwischen denen sich keine Über-
gänge ergeben. Über die diffuse, helle 
Beleuchtung und die überwiegend matte, 
raue Beschaffenheit der Kostüme und Re-
quisiten erscheinen die Farben wie ausge-
schnittene flächige Formen und damit als 
Allusion an die Farbästhetik von Pop Art 
und Comic. In Pierrot le fou ist die größte 
Farbsättigung dem Rot vorbehalten, das 
dadurch eine den Film bestimmende Vor-
herrschaft übernimmt, im Unterschied zu 
den variierenden Blautönen von pastellfar-
benem Himmelblau zu Cyan, das mit Rot 
einen perfekten Komplementärkontrast so-
wie einen Kalt-Warm-Gegensatz bildet und 
damit eine maximale Spannung zwischen 
den Protagonisten entfaltet, die in diesen 
opponierenden Farben gekleidet sind.
PIERROT LE FOU
Elf Uhr nachts
FR 1965
R: Jean-Luc Godard, 
B: Jean-Luc Godard 
nach dem Roman Obses-
sion von Lionel White, 
K: Raoul Coutard, 
M: Antoine Duhamel, 
P: Films Georges de Be-
auregard, D: Jean-Paul 
Belmondo (Ferdinand 
Griffon, genannt Pier-
rot), Anna Karina (Mari-
anne Renoir), Graziella 
Galvani (Maria Grifton), 
Dirk Sanders (Fred), 
L: 110 Min, Techniscope 
(1:2.35), EA: 5.11.1965 
(Frankreich), DVD: (Art-
haus), DE-Ausgabe 
(RC 2) mit dt. UT
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Agnès Vardas Cléo de 5 à 7 folgt der weib-
lichen Protagonistin Cléo sehr nah und 
annähernd in Echtzeit  – wenn auch, wie 
Frodon (2010, 87) anmerkt, in einer hoch-
gradig stilisierten Zeitgestaltung  – durch 
Paris, während sie auf das Resultat einer 
medizinischen Diagnose wartet und dabei 
flanierend oder fahrend an den typischen 
Schauplätzen der Stadt (Straßen, Plätze, 
Cafés und Kinos) vorbeikommt. Die Nähe 
wird gesteigert durch POV-Einstellungen, 
in welchen die anthropomorphe, organi-
sche Bewegung der Kamera den explorie-
renden Blick der Protagonistin übernimmt. 
Unter dem Eindruck der drohenden Krank-
heit nimmt Cléo die Stadt und die Men-
schen wie eine Fremde neu wahr.
Zwar wird Agnès Varda der Rive Gau-
che zugeordnet, doch finden sich in Cléo 
de 5 à 7 sehr viele Aspekte, die typisch 
für die Nouvelle Vague sind. Was den Film 
über die bemerkenswerte Zeitgestaltung 
hinaus besonders erscheinen lässt, ist der 
weibliche Blick auf das Geschehen. Cléo 
ist keineswegs eine Feministin im engeren 
Sinne, sondern eine sehr weibliche, zu-
nächst divenhaft verwöhnt wirkende Pari-
ser Chanteuse, die hysterisch auf die mög-
liche Veränderung in ihrem Leben reagiert 
und einen ganzen Stab von Menschen um 
sich versammelt, die sie retten sollen. Im 
Laufe des Films aber verlässt sie diese kon-
ventionelle Rolle, geht hinaus in die Stadt 
und beginnt im Augenblick zu leben. Mar-
kantes Zeichen dieses Wandels ist die Sze-
ne, in der Cléo ihre Perücke ablegt.
Eine Farbsequenz leitet den Film ein. 
Cléo besucht eine Kartenlegerin, um sich 
die Zukunft deuten zu lassen. Die Tarot-
karten zeigen verschiedene Konstellatio-
nen, die sich im Laufe des Films ergeben 
werden, inklusive das negative Resultat 
der medizinischen Analyse. Diese Sequenz 
fungiert nicht nur wie ein foreshadowing, 
sondern sie etabliert auch den streng 
strukturierten, linearen Ablauf des Films. 
Cléo de 5 à 7 ist nicht nur über Titel, wel-
che die Zeit angeben, in Kapitel eingeteilt, 
sondern es sind auch immer wieder Uhren 
zu sehen, welche das Vergehen der Zeit 
visualisieren. Die stärker dem Augenblick 
verhaftete Erlebniswelt in der zweiten 
Hälfte des Films äußert sich bildsprachlich 
durch eine mobile, organisch wirkende Ka-
meraführung. Am Ende trifft Cléo einen 
jungen Mann, der am nächsten Tag in den 
Algerienkrieg ziehen muss. In diesem me-
lancholischen Abschluss des Films findet 
Cléo zur inneren Ruhe: Sie spaziert mit An-
toine vom Park Montsouris bis zum Hôpi-
tal de la Salpêtrière, begleitet von ruhigen, 
eleganten Schienen- und Kranfahrten.
Cléos anfängliche Ichbezogenheit mani-
festiert sich in der ständigen Präsenz von 
Spiegeln, die noch über den Wandel in der 
Mitte des Films hinaus vorhanden sind. Sym-
bolisch überhöht zerbricht ein Spiegel nach 
einer Stunde, was Cléo als Sinnbild des Todes 
deutet. Die Spiegel sind aber auch Teil eines 
selbstfeflexiven Spiels, indem sie die Blick-
perspektive mehrfach brechen und in eine 
Vielzahl von kaleidoskopischen Bildeindrü-
cken verwandeln. Das selbstreflexive Spiel, 
ebenfalls typisch für die Nouvelle Vague, 
kulminiert in einer Mise-en-Abyme, die im 
Stil einer Slapstick-Komödie den Abschied 
eines Mannes von seiner «Puppe» themati-
siert, inklusive Kauf eines Trauerkranzes.
CLÉO DE 5 À 7
Cleo – Mittwoch 
zwischen 5 und 7
FR/IT 1962
R: Agnès Varda, 
B: Agnès Varda, 
K: Jean Rabier, Alain 
Levent, M: Michel 
Legrand, P: Georges de 
Beaureard, D: Corinne 
Marchand (Cléo), Antoi-
ne Bouseiller (Antoine), 
Dominique Davray 
(Angèle), Dorothée 
Blanc (Dorothée), L: 90 
Min, EA: 11.4.1962 
(Frankreich), DVD: (Ar-
tificial Eye) GB-Ausgabe 
(RC 2) mit engl. UT
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Filmografie
Filme der Nouvelle Vague 
(chronologisch)
Ascenseur pour l’échafaud (Fahrstuhl 
zum Schafott, Louis Malle, FR 1957)
Les mistons (Die Unverschämten, Fran-
çois Truffaut, FR 1957)
Le beau Serge (Die Enttäuschten, Claude 
Chabrol, FR 1958)
Les amants (Die Liebenden, Louis Malle, 
FR 1959)
Les cousins (Schrei, wenn du kannst, 
Claude Chabrol, FR 1959)
Hiroshima mon amour (Alain Resnais, 
FR/JP 1959)
Les quatre cents coups (Sie küssten und 
sie schlugen ihn, François Truffaut, FR 
1959)
Le signe du lion (Im Zeichen des Löwen, 
Éric Rohmer, FR 1959)
À bout de souffle (Ausser Atem, Jean-
Luc Godard, FR 1960)
Les bonnes femmes (Die Unbefriedigten, 
Claude Chabrol, FR/IT 1960)
Le petit soldat (Der kleine Soldat, Jean-
Luc Godard, FR 1960)
Tirez sur le pianiste (Schiessen Sie auf 
den Pianisten, François Truffaut, FR 1960)
Zazie dans le métro (Zazie, Luis Malle, 
FR/IT 1960)
L’année dernière à Marienbad (Letztes 
Jahr in  Marienbad, Alain Resnais, FR/
IT 1961)
Cléo de 5 à 7 (Cleo – Mittwoch zwischen 
5 und 7, Agnès Varda, FR/IT 1961)
Une femme est une femme (Eine Frau ist 
eine Frau, Jean-Luc Godard, FR/IT 1961)
Lola (Lola, das Mädchen aus dem Hafen, 
Jacques Démy, FR/IT 1961)
Paris nous appartient (Paris gehört uns, 
Jacques Rivette, FR 1961)
Vie privée (Privatleben, Louis Malle, FR/
IT 1961)
Adieu, Philippine (Jacques Rozier, FR/IT 
1962)
Antoine et Colette (François Truffaut, FR 
1962)
Les carabiniers (Die Karabinieri, Jean-
Luc Godard, FR/IT 1962)
Les dimanches de Ville d’Avray (Sonn-
Tage mit Sybill, Serge Bourguignon, FR/
AT 1962)
Jules et Jim (Jules und Jim, François 
Truffaut, FR 1962)
Vivre sa vie (Die Geschichte der Nana S., 
Jean-Luc Godard, FR 1962)
La carrière de Suzanne (Die Karriere 
von Suzanne, Éric Rohmer, FR 1963)
Le feu follet (Das Irrlicht, Louis Malle, 
FR 1963)
Le mépris (Die Verachtung, Jean-Luc Go-
dard, FR/IT 1963)
Muriel ou le temps d’un retour (Muriel 
oder die Zeit der Wiederkehr, Alain Res-
nais, FR/IT 1963)
Bande à part (Die Aussenseiterbande, 
Jean-Luc Godard, FR 1964)
La dérive (Treibgut, Paula Delsol FR 
1964)
Une femme mariée (Eine verheiratete 
Frau, Jean-Luc Godard, FR 1964)
La peau douce (Die süsse Haut, François 
Truffaut, FR 1964)
Masculin féminin (Masculin-Féminin 
oder: Die Kinder von Marx und Coca-
Cola, Jean-Luc Godard, FR/SE 1965)
Paris vu par … (Paris gesehen von …, 
Claude Chabrol, Jean Douchet, Jean-Luc 
Godard, Jean-Daniel Pollet, Éric Rohmer, 
Jean Rouch, FR 1965)
Pierrot le fou (Elf Uhr nachts, Jean-Luc 
Godard, FR/IT 1965)
2 ou 3 choses que je sais d’elle (2 oder 
3 Dinge, die ich von ihr weiss, Jean-Luc 
Godard, FR 1966)
Made in U.S.A. (Jean-Luc Godard, FR 
1966)
La chinoise (Die Chinesin, Jean-Luc Go-
dard, FR 1967)
La collectioneuse (Die Sammlerin, Éric 
Rohmer, FR 1967)
Week end (Weekend, Jean-Luc Godard, 
FR/IT 1967)
Ma nuit chez Maud (Meine Nacht bei 
Maud, Éric Rohmer, FR 1969)
La nuit américaine (Die amerikanische 
Nacht, François Truffaut, FR/IT 1973)
Weitere erwähnte Filme 
(alphabetisch)
La belle et la bête (Es war einmal, Jean 
Cocteau, FR 1946)
Citizen Kane (Orson Welles, US 1941)
Et Dieu créa la femme (Und ewig lockt 
das Weib, Roger Vadim, FR/IT 1956)
India (Roberto Rosellini, IT/FR 1959)
L’insoumis (Die Hölle von Algier, Alain 
Cavalier, FR/IT 1964)
La jetée (Am Rande des Rollfelds, Chris 
Marker, FR 1962)
Der letzte Mann (Friedrich Wilhelm Mur-
nau, DE 1924)
Moi, un noir (Jean Rouch, FR 1958)
Le quai des brumes (Hafen im Nebel, Mar-
cel Carné, FR 1938)
Le silence de la mer (Das Schweigen des 
Meeres, Jean-Pierre Melville, FR 1949)
Sommaren med Monika (Die Zeit mit Mo -
nika, Ingmar Bergman, SE 1953
